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DE MUSIQUE 



LIVRE SIXIÈME. 



INSTRUMENTATION 9 VOIX BT INSTRI7MBNT3 
SÉPARÉS £T RÉUNIS. 



Par le mot instrummtation^ nôos entendons iei Tart dé 
disposer les compositions musicales de manière i ce qu'elles 
puissent être convenablement rendues par les divers organes 
naturels ou artificiels au moyen desquels le son est produit. 

Jusqu'à présent nous avons traité de la composition en 
elle-même, et nous sommes entrés dans de longs développe- 
ments sur les opérations qui peuvent se pratiquer en ce qui 
concerne la combinaison des sons. Nous avons d^abord eia- 
miné comment les sons devaient se succéder les uns aux au- 
tres pour former une suite de tons disposés de manière à 
flatter agréablement Toreille; nous avons chercbé à démon- 
trer que cette partie de la composition était celle dont le 
sentiment est le plus universellement perceptible, celle 
au moyen de laquelle le compositeur pouvait obtenir les 
cfTets les plus beaux et les plus naturels ; et , en consé- 
quence, nous avons considéré cette partie de Tart comme 
la plus essentielle , puisqu'elle est la moins susceptible d'être 
suppléée par les autres , tandis qu'elle peut parraitement 
exister seule, briller du plus vif éclat, et si son entourage 
est mauvais, se détacher et s'isoler pour échapper à la cor- 
-mitltèii. Tel a été l'objet du second livre de ce Manuel^ 
f dans lequel nous avons traité de la mélodie. 

Après avoir fait la part de cette souveraine régulatrice des 

DimilÈMB PÀRTIB. TOMB III. T 
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idées musicales, nous avons examiné comment tessons, que 
nous n'avions considérés jusqu'alors que dans les successions 
monodiques qu'ils formaient, pouvaient se Taire entendre si- 
multanément ; nous avons exposé quelles combinaisons va- 
riées produisaient les diverses positions des sept notes de 
l'échelle frappées à la fois : nous avons vu bientôt que dans 
ces combinaisons il en était que l'organe auditif rejetait 
comme n oflrant qu'un ensemble incohérent ; d'autres , au 
contraire, qui laissaient à la mémoire une impression agréa- 
ble , et d'autres qui , au moyen de précautions et de disposi- 
tions fournies par l'expérience , bien que choquant un mo- 
ment l'oreille, ne la blessaient point, et tout au contraire 
formaient une ombre agréable auprès de Tentour lumineux 
qui les accompagnait. ISous avons ensuite cherché à faire 
l'application de ces nouveaux éléments, et nous avons donné 
les moyens de les mettre en œuvre. Ces nouveaux préceptes 
ont été l'objet de notre troisième livre , dans lequel il a été 

questi<HI de Y harmonie et de Vaccompa élément. 

Le livre suivant, où nous avons traité du contre-point ^ 
a eu pour objet d'unir ensemble et d'appliquer simultané- 
ment l'enseignement contenu dans les livres précédents. 
Nous avons examiné comment la mélodie et l harmonie se 
prêtaient un aide mutuel-, nous avons montré comment 
l'harmonie donne les moyens de présenter une mélodie sous 
diverses faces, et comment on peut parer d'ornements riches 
et gracieux les contours d'un chant naturel et simple; on a 
TU par quels artifices le compositeur instruit savait se créer 
mille ressources pour intéresser sans cesse l'auditeur, et lui 
remettre sous les yeux le passage qu'il avait d'abord applaudi 
pour qu'il l'applaudit de nouveau. 

Nous avons ensuite donné des cadres prêts à recevoir le 
fruit des études des livres précédents , et, en traitant dans le 
V* livre de V imitation , du canon et de là fugue, nous avons 
mis l'élève en état de conduire convenablement ses idées , et 
de le§ présenter saris désordre et avec unité et variété à la 
fois. Cependant il ne lui a pas encore été permis de se livrer à 
toute sa verve ,' et nous l'avons arrêté par la sévérité des ré- 
gies , ne permettant pas à son inexpérience de les transgres- 
ser. Tout ce que nous lui avons fait écrire jusqu'à présent n'a 
consisté qu'en essais qu'il a pu indifféremment tracer sur 
l'ardoise ou sur la cartelle , et effacer après correction , 
puisque rien de cela n'était destiné à l'exécution, pas plus que 
les discours que composent les élèves de rhétorique ne sont 
destinés à être prononcés en public. 

Maintenant, si 1 élève a étudié avec soin les livres que 
nous venons d analyser sommairement, il peut écrire correc- 
recîtcraent la mélodie et l'harmonie; mais, en supposant 
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^11 en Mit là, H doit remarquer qu1l ne suffit pas, qattnd 
« fait exécuter de la musique , de coucher purement les 
iwrties don morceau. Pour satisfaire l'auditoire, toute pièce 
de musique doit avoir de plus diverses qualités. 

1® Les parties de tout morceau de musique doivent être 
eiéCDtables , et par conséquent le compositeur doit connaître 
parfialtenaent l'étendue des voix et des instruments , les pas- 
sages qui leur sont commodes ou incommodes , la force et 
là qualité du son de chacun d'eux, les effets que produit leur 
isolement ou leur association. 

2** Lorsque l'on unit le discours à la mélodie , les rela- 
tions des paroles et de la musique devienne nt étroites , et le 
poëte devant être en quelque sorte identifié avec le musicien, 
celui-ci doit savoir adapter convenablement les paroles au 
chant , soit sous le rapport de la prosodie et de la prononcia- 
tion , soit sous celui du sens du texte qui lui est fourni. 

3« Toute musique n'est pas ou ne devrait pas être propre 
à tous les temps et à tous les lieux. Ainsi, le g-loHa d'une 
messe ne s'écrit pas ou ne devrait pas s'écrire comme une ro- 
mance : le grand air d'une première chanteuse ne s'écrit pas 
ou ne devrait pas s'écrire comme une walse de cabaret ; un 
final de sjmphonîe ne ressemble pas ou ne doit pas ressem- 
bler à une composition qui aurait pour sujet les paroles do 

psaume de profundis. 

Ces trois articles vont nous occuper dans ce livre et dans 
les deux suivants. 

Les anciens divisaient la musique proprement dite, qu'ils 
appelaient harmonique en naturelle et artificielle : la première 
était celle des voix humaines , la seconde celle des instru- 
ments. Ceux-ci se distinguaient , comme aujourd'hui , en 
instruments à cordes , instruments à vent et instruments 
de percussion, rïous avons donc à considérer d'abord le sys- 
tème des voix humaines . qui sont les instruments que la na- 
ture a donnés à tous les nommes , puis ces instruments , nés 
des découvertes de l'esprit humain, qui, au moyen de' 
combinaisons ingénieuses , a su soumettre à ses lois l'air , 
cet agent singulier du son qui nous le transmet avec une 
infinité d'accidents pleins d'intérêt, et qui ajoutent au charme 
de la musique. 

Nous aurons à examiner tous ces instruments en eux- 
mêmes , et pris isolément. L'élève verra par l'analyse que 
nous ferons des qualités et des défauts de chacun d eux, et 
par l'exposé de leurs diverses propriétés quelles ressources ils 
peuvent lui offVir et quelles erreurs il doit éviter quand il 
veut confier aux instruments le soin de rendre ses idées. 

Cet examen sera l'objet de notre première section. Dapg 
la seconde, nous verrons de quelle manière les iostnunentg 
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peuvent s'anlr les uns aux antres , et comment onies voit 
former le duo , le trio , le quatuor, etc., soit qu'ils se réu- 
nissent en famille : soit qu'ils admettent des étrangers parmi 
eux : nous examinerons les effets qui résultent de ces diffé- 
rents mélanges , et nous arriverons enûn à présenter les voix 
et les instruments réunis ensemble , et formant cet ensemble 
imposant , majestueux , sublime , l'un des plus beaux exem- 
ples de la puissance de l'esprit humain. 

Cette matière est presque neuve à traiter , car ce que l'on 
en a dit jusqu'à présent a paru peu complet; nous avons 
donc ici à solliciter l'indulgence du public, de laquelle nous 
ne nous dissimulons pas que nous avons grand besoin. 



CHAPITRE PREMIER. 

DES VOIX. 

S !"• Classification. 

Quels que soient les progrés qu'a faits depuis un siècle et 
demi, et que peut faire encore la musique instrumentale, on 
peut affirmer sans crainte, non-seulement qu'elle n'égalera 
jamais la musique vocale , mais mieux , qu'elle n'en appro- 
chera même de loin, sous aucun rapport, et malgré les 
ressources immenses qu'elle tient à sa disposition. 

Les voix toujours contenues dans les mêmes limites, et ne 
pouvant , comme les instruments , acquérir des perfection- 
nements mécaniques, les voix restreintes quant à l'étendue , 
et dont le volume parait faible à côté d'un grand nombre 
d'instruments, occuperont éternellement le premier rang 
pour l'exécution de la musique. 

C'est donc de ces instruments naturels que nous devons 
d'abord nous occuper , en revenant avec quelques dévelop- 
pements sur ce qui a déjà été dit , à cet égard, dans notre 
premier livre , pages 85 et suiv. 

L'habitude que l'on a prise , depuis prés de cent ans , d é- 
crire à quatre parties toute musique vocale (1), a fait tomber 
en désuétude plusieurs des clefs autrefois employées, pour 
représenter divers tons du clavier général des voix, dont l'an- 
cienne classification a été par conséquent négligée, et cette ma- 

(i) On comprend que nous ne parlons ici que des parties réelles. 
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(iére n'étant point basée sur des principes certains, il en est 
résulté une foule dincertitudes ; cnacon s'est donné toute li- 
berté à cet égard, et des professeurs , fort recommandables 
d'ailleurs , se sont laissé entraîner dans des erreurs trés> 
graves et trés-préjudiciables au succès de l'enseignement. 

Ces erreurs venaient de ce que l'onfn'aperçoit pas d'alx>rd 
ces caractères distinctifs et tranchés qui offrent le moyen de 
classer les voix , de les distribuer en genre et en espèce , et 
d'établir leur dénomination en raison de cette distribution. 
Chacune des qualités des voix est susceptible d'une gradua- 
tion dont les termes sont extrêmement rapprochés : de sorte 
que, sous quelque rapport qu'on les envisage, il devient on 
ne peut plus difficile d'établir entre elles des points de dé- 
marcation. Cependant, de même que, dans certaines pro- 
fessions , on a établi, dans les facultés physiques des indi- 
vidus, des limites pour l'aptitude à telles ou telles fonctions; 
de même , dans la composition musicale , on a établi entre 
les voix certaines limites pour rendre chacune d'elles pro- 
pre à l'exécution dételle ou telle partie de l'harmonie. Nous 
allons essayer d'exposer succinctement les principes d'après 
lesquels il a été possible ou convenable de régler cette dé- 
terminaison. 

La classification des voix se fait par genres et par es- 
pèces. 

La division en genres s'opère par la considération du sexe 
des inlividus : il y a donc deux genres de voix ; les voix 
masculines et les voix féminines. 

Les ' voix masculines ou viriles sont celles des hommes 
après la mue ; les voix féminines on puériles sont celles des 
femmes et celles des jeunes garçons avant la mue. Les voix 
masculines se nomment génériquement tailles (1), et les 
voix féminines dessus (2). 
•"^'"— *""^^^'^— ""— ^^^^— ^~— ^— ^^^"^^^■^■■■""■"^■^^■^■^^^^"^^■^"^"■^^'^^"^■^■^^^ \ 

(i) On dit aujourd'hui plus communément ténor. Ce dernier mot 
est pins ancien et indiquait autrefois la partie qui tenait le plain- 
cliant et sur lequel déchantaient (traitaient un contre-point) une ou 
plusieurs autres parties. C'était la teneur du morceau ; elle était pour 
l'ordinaire dans une des parties graves. La dénomination de ténor s'eit 
toujours maintenueen Italie. En France on lui a substitué le mot /ai7/«, 
sans don te parce que celte partie, tenant le milieu dans le trio, autrefois 
fort usitée de haute-contre, taille et basse, coupe ces parties, taillant et 
«'appropriant d'une part les notes trop graves pour ta voix aiguë, de 
l'aulre les notes trop aiguës pour la voix grave. 

(a) Ou soprane, en italien soprano. Le mot italien correspond exaC' 
tementau mot français. Il s'emploie en outre pour désigner les hom- 
mes qui chantent celte partie , et que nous appellerons en français so- 
pranistea. Ces hommes, lorsqu'ils n'étaient pas castrats, s'appelaient 
Siuireïoxsfaucets ou faussets^ du nom de la Yoix factice, au moyen de 
laquelle il chaataient la partie de dessus. 

1* 
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La division des genres en espèces se fait d'après la con- 
sidération combinée du diapason et du corps de la voix. 

Le diapason de la voix est l'espace qu'elle occupe dans le 
clavier générai ou l'étendue générale des tons. Le corps, 
qu il est difficile de définir, p;iratt être une conséquence du 
volume ou de la masse des cordes vocales : de même que le 
oorps du son rendu par une corde ou un tuyau dépend de la 
longueur de ce tuyau ou de cette corde. -Un son , pour être 
bien conditionné, doit être d'un corps proportionné à sa 

Kravité; de même que tout individu doit être d'une corpu- 
mce proportionnée à sa taille. 

Gela posé, les voix, quant à l'étendue, se divisent d'abord 
en voix simples et en voix composées : les voix simples sont 
celles qui ont l'étendue ordinaire d'une voix , c'est-à-dire 
celles d'une portée de musique sans ligne additionnelle , ce 
qui comprend dix ou douze sons diatoniques ; les voix com- 
posées sont celles qui réunissent l'étendue de deux ou plu- 
sieurs voix simples contiguës. 

On verra, PI. 1", liv. 6, Ji^, 1 , le tableau comparé de 
toutes les voix humaines disposées sur une portée de treize 
lignes. D'après les indications placées au-dessus de cette 
portée, on voit d'abord la grande division des voix par 
genre , en masculines et féminines : on comprendra ensuite 
qu'en chaque genre les voix médiaires sont les voix ordi- 
naires , et les deux extrêmes les voix extraordinaires , parce 
Îu'elles se rencontrent moins fréquemment que les autres, 
«es trois voix ordinaires se distinguent en basse , moyenne 
et haute ; les voix extraordinaires se désignent par l'épilhéte 
de contre ajoutée à la qualification de la voix ordinaire 
qu'elles excédent , Tune au grave , l'autre à l'aigu. 

On aura donc en chaque genre les voix simples ci- 
après : 



Haute contre. 
Haute I 
Moyennt i taille. 
Basse. | 
Basseacontre. 



Contre-haut. 
Haut \ 
Moyen ? dessus* 
Bas 1 

Contre-bas. 



Voilà pour les voix simples. 

Quant aux voix composées , on en aura , en chaque genre, 
autant d'espèces que Ton pourra former d'alliages deux à 
deux, trois à trois, quatre à quatre, elc., des voix simples 
contiguës. Ainsi, en \es désignant, pour abréger, par les 
lettres qui s'y rapportent , ou aura pour voix masculines 
doubles ou de deux diapasons simples , les voix JB, BC, 
CD, DE, c'est-à-dire les voix de basse-contre et basse-taille, 
de basse- taille et baryton, de baryton et taille, de taille et 
haute-contre. ( \oyez Jîg, 2. ) 
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Pour voix triples oa de trois diapasons , les volt JBC, 

BCD, CDE. ( Voytzfis::. î. ) 

Pour voix (quadruples ou de quatre diapasons, les voix 

jiBCD, BCDIC, 

Et , enûn , la voix quintuple ou de cinq diapasons 
jiBCDE, 

Et de même pour les voix de femmes : ce qui donne en 
tout quinze espèces de voix , tant simples que composées, 
pour chaque genre. 

On pourra quelquefois être embarrassé de savoir 4 oueUe 
espèce simple on devra rapporter une voix composée. On le 
réglera d après la considération du corps de la voix. Toute 
Toix composée doit être rapportée à Tespéce de voix simple 
dont elle possède le corps. La même observation s'applique 
aux voix incomplètes, c'est-à-dire celles qui n'ont qiéme pas 
l'étendue d'une voix simple. 

11 faut remarquer que , d'un genre à l'autre , les voix de 
même rang sont à l'octave lune de l'autre , c'est-à-dire la 
basse-contre (^A) du contre-alto {a) ; la basse-taille (^v du 
bas-dessus (6) , etc. Cependant, si on entend ces voix en- 
semble, on les croira à l'uriisson. Par suite de celte illusion , 
lorsque deux voix de genre différent sont à l'unisson , la voix 
masculine parait au-dessus de la voix féminine. Il faut de 
l'iiabitude pour discerner leurs véritables rapports. 

Tels sont, autant que nous pouvons le croire, les prin- 
cipes qu'il convient de suivre en cette partie : principes dont 
ToubUa occasionné beaucoup de méprises et qu'il était bon 
de rappeler. 

On a dû s'apercevoir que dans tout cet exposé, nous n'a- 
vons considéré dans les voix humaines qu'un seul registre,ce- 
)ul qui comprend les notes dites de poitrine , et qui fixe seul 
la quantité des voix. En général , toutes les notes de ce re- 
gistre peuvent toujours être renfermées dans une portée , et 
lorsqu'elles vont au delà , soit au grave , soit à l'aigu, cela 
doit être considéré comme une exception. Grand nombre 
de voix ne possèdent pas même toutes les notes d'Une portée 
en véritables sons de poitrine ; et un bien plus grand nom- 
bre encore , tout en ayant cette étendue , ne fournissent que 
des sons grêles et mesquins sur plusieurs tons : tdle voix 
ne produira d'effet que sur trois , quatre , cinq ou six sons 
diatoniques : telle autre voix aura de bizarres Inégalités et 
ne pourra émettre deux ou trois tons d'un égal volume. 
L'analyse des diverses divisions du clavier général de ta voix 
confirmera ces opérations. 
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S II. De la moyénnctaille ou barjton. 

Parmi les voix viriles , celle-ci est celle qui se rencontre 
le plus communément : elle occupe le milieu du système, 
des voix graves, on l'appelle baryton, du grec ^Apvç , 
grave et tovcc , ton ; on l'a aussi nommée concordant, basse- 
taille, seconde-taille, bas-ténor , OU enfin , en terme d'argot 

d'école 1 taille-pouilleuse ; l'appellation de concordant qui 

est sans doute venue de ce que, dans l'exécution de la musi- 
que, elle s'emploie indifféremment comme ténor ou comme 
JSasse à défaut de l'une de ces deux voix. 




8' 

troisième 

clef étant aujourd'hui abandonné , on écrit communément 
les morceaux de chant destinés aux barytons sur la clef de 
basse, /|^. 4, reproduction de lAfg. 3 , ce qui est une détes- 
table habitude , puisque les notes se trouvent sans cesse au- 
dessus de la portée dont les premières lignes et les premiers 
intervalles restent vides ; du reste , il n'est plus possible de 
remédier à cet inconvénient. 

Au théâtre le rôle de la première basse , dans l'opéra co* 
mica celui da buffo cantante , et dans l'ancien opéra comi- 
que français celui du Martin et du Solié , sont écrits pour 
baryton. Les rôles mémequi ont été écrits anciennement pour 
la partie que chantent les basses étaient vraiment écrits 
pour baryton, montant au mi, au fa, et quelquefois jusqu'au 

sol. 

Dans les chœurs , la partie de baryton s'unit ordinaire- 
ment à la basse; et, comme on le verra dans la seconde 
section, il est mieux d'écrire la partie de basse comme si elle 
devait être chantée par des barytons , en évitant, toutefois, 
de la maintenir longtemps dans les notes d'en haut. 

On doit, en général, se renfermer entre le si bémol et le 

mi bémol. 

Ce n'est qu'A une époque assez moderne que les voix de 
basse et de baryton ont acquis quelque importance.au théâ- 
tre. Jusque vers la fin du siècle dernier, ces rôles ne chan- 
taient que du récitatif, et ne s'employaient même presque ja- 
mais dans le trio , puisque le duo était admis presque seul. 
Les voix aiguës semblaient s'être emparées de tout et n'a- 
voir permis aux basses de se faire entendre qu'à l'église. 
On les admit d'abord dans l'opéra-buffa, et l'on obtint ces 
airs bouffons si vraiment plaisants , airs souvent plus parlés 
que chantés, où l'acteur, quand il avait du talent , pouvait 
s'abandonner à toute la verve de la gaieté. Depuis que les 
Italiens ont cherché à combiner les mélodies avec l'action 
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dramati(io6, ib ont senti la nécessité d'employer tons les 
genres de voix et d'en tirer parti pour l'effet dramatique. 

11 ne faut pas confondre le baryton avec certains bas 
ténors qui donnent quelques notes graves. Le baryton doit 
par son timbre se rapprocher bien plutôt de la liasse que 
du ténor, il doit avoir un volume analogue à cette dernière 
voix ; et , comme elle est eu elle-même plus maniable et 
comme le travail peut lui acquérir de la légèreté , ce genre 
de voix devient singulièrement agréable , et Ton comprend 
parfaitement que les compositeurs l'aient préféré à la basse. 

S ni. De la basse ou basse-taille, 

La voix de basse-talIle, que l'on appelle aussi basse vocale 
ou chantante, OU simplement basse pour la distinguer de la 
l>asse instrumentale, est la plus grave des voix ordinaires. 

Son diapason commence au/a grave du clavier général, 
et s'élève a Yut au-dessus de la seconde octave. En consé- 
quence, on écrit sa partie sur la clef de/a, quatrième ligne^ 

M' 2. 

L'effet de cette voix est surtout admirable dans les mor- 
ceaux d'ensemble ; c'est de cette manière qu'elle se trouve 
employée dans les opéras modernes italiens, français et 
allemands. 

Ce genre de voix possède l'avantage de fournir des sons 
robustes, sur lesquels se pose admirablement l'barmonie 
vocale ; mais, à cause de cela précisément , elle manque 
tout-â-fait de légèreté, et souvent ses intonations restent 
douteuses, en raison du volume de son qu'elle émet ; en con- 
séquence , si l'on veut écrire des airs pour cette voix, il est 
préférable de n'employer que des notes ténues et d'une 
intonation facile. Les accords martelés peuvent aussi s'em- 
ployer avec avantage , et l'on en voit un excellent exemple 

daos le trio de Guillaume Tell. 

A la vérité on trouve des basses qui , par le travail et 
l'exercice, acquièrent de la facilité et une justesse par- 
Taite d'intonation ; mais si le compositeur veut que sa mu- 
sique soit en général purement exécutée , il ne peut ap- 
porter trop d'attention a écrire cette partie très-facile. L'on 
doit en général éviter les passages chromatiques, où la voix 
de basse attaque des suites de demi-tons ascendants : bien 
rarement il se trouve une basse capable d'attaquer ces sons 
avec exactitude. Il en est de même des intervalles étendus 
et difficiles d'intonation. Ces passages sont d'un grand effet 
qnand ils sont bien chantés; mais détestables autre- 
ment. 

On peut citer comme modèle d'air de basse d'un genre 
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Doble 6l iioiple , l'admirable autUmiê de l'opéra // J^fanto 
magico de Mozart, et dans le genre sacré, le Tuba mirwn 
du même auteur. 

5 IV. Dû la contre'hasse'taille. 

On rappelle par abréviation basse-contre : elle monte 
depuis le ré et le mi jusqu'au sol et au /a de la seconde 
octave du clavier général , et s'écrivait autrefois sur la clef 
de /s cinquième ligne : on trouve cette clef employée dans 
diverses compositions , toutes antérieures au dix-sepliéme 
siècle, Jig. 2, 3 et i. 

La voie de basse-contre ne se distingue plus maintenant 
de la basse-taille ordinaire, et se confond avec celle-ci ; seu- 
lement, quand on a des voix de ce genre , on peut en cer- 
taines occasions en tirer un excellent parti. 

On comprend que tout ce que nous avons dit de la com- 
position des airs de basse-taille devient encore d'une bien 
plus haute importance ici , puisqu'il s'agit de voix extrême- 
ment fortes, et qui par conséquent se meuvent diffici- 
lement. 

Les basses-contre , telles qu*on en entend un grand nom- 
bre dans les départements du nord de la France, et surtout 
dans l'ancienne province de Picardie , ne seraient peut-être 
que des basses-tailles si leur voix était exercée dans le 
baut : mais l'habitude de ne chanter que dans les églises, et 
de se défier sans cesse à qui descendra le plus bas , fait 
que les sons graves acquièrent une grande consistance , et 
qu'ils ne gagnent de ce c6Xé que ce qu'ils perdent de leurs 
Toix naturelles. 

A la chapelle du czar, à Saint-Pétersbourg , l'office litur- 
gique se cnante par des voix & l'octave les unes des autres : 
la basse-contre y est alors d'une grande importance, et 
d'un résultat excellent. 

S V. De la haute-taille. 

La haute-taille s'appelle communément ténor. 

La musique destinée k cette voix s'écrit sur la clef &uf, 
quatrième ligne , elle s'étend de ïut et du ré au<dessous de 
la cief , et au sol au-dessus, Jig. 1 et 3. 

Depuis que l'on négligé l'étude des clefs, et que par pa- 
resse on se borne & en étudier une ou deux, on trouve des 
morceaux détachés , et même beaucoup de partitions où la 
partie de ténor est écrite sur la clef de sol, ce qui est absurde, 
comme nous le démontrerons par la suite. 

Le ténor est celle des voix d'hommes que prisent le plus 
Uf compositeura ; c'^t pour cette voix qu'ili écrivent le plus 
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Miooiierfl : c*al • elle qa'lto livreiil toatas les ph» beRey 
irai lions de leur génie : en efl^t elle oAre d'immenses res- 
foarces , lorsque belle de sa nature , le travail lai a feit ac- 
foérir la flexibilité, la légèreté, l'égalité d'intonation. 

C'est cette voix qui offre plus de ressources dans les 
effets pathétiques, qui va le plus droit an coeur; et . nous 
Terrons ( liv. VllI ) , que c'est toujours celle qui au théâtre 
occupe réellement le premier rang. Elle n'a ni la dureté des 
Toix féminines , surtout dans les notes algues , ni la pesan- 
teur des voix graves d'hommes. Elle se prête à tous les 
effets , et peut obtenir par l'étude un développement extra- 
ordinaire. 

Nous venons d'assigner pour étendue à la voit de ténor 
les Intervalles du/ à sot , l'exercice rend la plupart des voii 
de ténor capables d'aller an delà , sans qu'on doive pour 
cela confondre celle voix avec la haute-contre , dont nous 
allons pai 1er tout à l'heure. Les notes élevées du vrai ténor 
doivent avoir le timbre et le volume de toute la voix; elles 
ne doivent point blanchir (1) , et perdre ainsi leur carac- 
tère. 

I.es compositeurs qui écrivent pour des chanteurs de 
profession , sont obligés de se régler sur la voix des si^ 
pour lesquels ils travaillent : telle est la cause de la dis- 
proportion qui existe entre les rôles de ténor : pour n'en 
citer qu'un exemple tout moderne, nous ferons remarquer 
que le rôle de Ucinio^ dans la iVomui de Bellini, est écrit 
trés-bas , tandis que le rôle d'Arturo , dans les Puritani du 
même auteur, se maintient sans cesse dans les notes aigués ; 
cela vient que le premier de ces râles a été écrit pour un 
ténor nommé Reina, et le second pour M. Rubini. 

On voit d'après cela qu'il est presque Impossible de déter- 
miner comment la partie doit être écrite, quant à l'emploi 
de telles ou telles cordes de la voix : le plus sûr pour cette 
voix, comme pour toutes les autres, est de se renfermer 
dans la portée : ici toutefois on doit plutét établir le chant 
dans les notes aiguës, et dépasser la portée de oe côté que 
de l'autre. 

Dans les chœurs les ténors ne doivent jamais dépasser le 
*ol, à moins de cas extraordinaires , si ce n'est qu'en les di- 
visant on puisse mettre des bautescootre k la première 
partie. 



(ï) Noua employons ceUc expression parce qu'elle exprime bien no- 
ire pensée. On sait que les voix féiDÎnines s'appellent voix blanches, 
par conséquent la voix de l'horame blanchit quand, perdant le carac* 
tère viril qui i^ distingue, elle s'assimile ainsi à la voix des femme* et 
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Do reste « cette partie est celle dans Ia<|aelle le compo^i-^ 
teor peut s'abandonner le pjos à son génie ; il peut 
donner au ténor des traits brillants , des fioritures de toute 
espèce , en un mot , tout ce que la situation et le plan qu'il 
aura adopté pourront lui suggérer. Puisque c'est une obli- 
gation pour qui cbante cette partie de pratiquer tous les 
traits de difficulté et d'assouplir son organe , le compositeur 
a droit de tirer parti de cette situation heureuse pour lui. 

Les l)ons airs de ténor abondent dans toutes les pièces. 

On peut rapporter à la voix de ténor certains rôles qui 
n'existent guère que dans le répertoire français, et qui ont été 
écrits pour un acteur doué cf'une voix extraordinaire (1), 
et qui a laissé son nom à l'emploi qu'il a créé et dans lequel 
il a obtenu de longs et légitimes succès. Ces airs sont à vrai 
dire impossibles à chanter tels qu'ils sont écrits. On en trouve 
qui ont l'étendue de X^fig. 6 , ce qui est prodigieux. On ne 
doit pas en blâmer les compositeurs, puisque telle était 
l'étendue de cette voix extraordinaire , qu'elle possédait plus 
de deux octaves en voix de poitrine, et outre cela, un fausset 
extrêmement fort. Mais l'on doit blAmer les directeurs de 
province qui prétendent faire exécuter ces morceaux par des 
barytons ordinaires : on doit surtout blâmer un public sou- 
vent complètement ignorant en musique , qui exige que 
les rôles soient chantés non souvent tels qu'ils sont écrits 
dans la partition, tels que l'auteur les a conçus, mais tels 
qu'ils étaient chantés dans l'origine par un acteur doué de 
moyens extraordmairesJ 

S VI. />«/« contre-haute-taille, 
La voix de contre-haute-taille, s'appelle par abréviation 

haute'contre , en italien tenore contraltino^ tenore sfogato. 

C'est à proprement parler un ténor dont la force , se por- 
tant entièrement dans les notes aiguës, acquiert un caractère 
tout nouveau ; car les véritables hautes-contre, telles qu'on 
les rencontre fréquemment dans le midi de la France , ne 
possèdent pas seulement un diapason beaut^oup plus élevé que 
les hauts ténors , elles ont un timbre qui les rend tout à fait 
distinctes. Ce timbre n'est pas toujours fort agréable , et il 
a besoin d'être poli par le travail : son caractère consiste 
principalement dans un son nasal , qui semble le résultat 
d'un mélange des sons de poitrine et des sons de tétc. 

La partie de haute-contre s'écrit sur la clef d'u/ troisième 
ligne , et s'étend depuis le mi et le /a au-dessous de cette 



(i) M. Martin, ancren actear de l'Opéra-Comique. 




DE MUSIQUE. l3 

Clef Ju8([a*«!i la et ti an-dessos, voyez fig. 1 et 9, et loarent 
deux et trois tons plus haut : les tons d*en bas sont alors 
sans consistance ; tons ces sons aigus doiyent être donnés 
franchement et sans effort pour ayoir quelque agrément. 

Les rôles qui appartiennent au premier ténor étaient, 
dans les anciens opéras français, écrits pour de véritables 
hautes-contre dont la voix semblait clouée dans la région 
aiguë. Cette habitude s'est heureusement perdue, et l'on 
emploie amourd'hui en France 'le ténor ainsi que dans le 
reste de TEurope. 

La partie d'alto des chœurs dans les anciens opéras s'é- 
crivait aussi, non pour le second dessus, mais pour le 
Gontralte ; cette mauvaise habitude est encore suivie quelque- 
fois : nous reviendrons sur ce sujet. 

Autrefois la voix de haute-contre était employée en France 
dans la plupart des cathédrales : on lui donnait dans la mu- 
sique la partie d'alto , et en outre celui qui chantait cette 
partie devait improviser du contre-point sur le plain-chant ; 
c'est ce que l'on appelait du chant sur le livre. Si cet usage 
a été aboli , ce n'est point que le goût se soit perfectionné , 
c'est seulement que l'on n'a plus trouvé de chanteurs qui 
possédassent la tradition de cette baroque et indécente liar- 
monie- £Ue a dû être singulièrement regrettée de ceux 
qui, à la bonté étemelle du goût, éprouvent un si vif en- 
thousiasme pour l'absurde Instrument, connu en France sous 
le nom de serpent, et dont Tusage, comme instrument d'ac- 
compagnement, parait si révoltant à tout homme qui, mu- 
sicalement parlant, n'a pas fait divorce avec le sens 
commun. 

S Vn. Du moyen dessus. 

Les voix féminines sont dans l'usage ordinaire bien plus 
mal classées que celles des hommes : cela vient que de tout 
temps elles ont été moins employées que les premières. En ef- 
fet, les voix de femmes sont exclues de la plupart des églises 
catholiques et de toutes les églises grecques : le culte pro- 
lestant les admet , mais, en raison de la constitution de son 
rituel , en tire assez peu de parti. 

D'un autre côté, ce n'est qu'à une époque bien moderne, 
et dans un bien petit nombre de pays, que le progrés de la 
civilisation a levé la note d'infamie dont l'ignorance et la 
barbarie avaient marqué la noble profession de chan- 
teur et de comédien, et qui, s'attachant surtout aux femmes, 
les éloignait de la scène et de l'étude de la musique. 

Le moyen dessus, ou second dessus, est aux voix fémi- 
nines ce que la moyenne taille du baryton est aux voix viri- 
les : c'est l'espèce que l'on rencontre le plus communément, 

DXUXIÈMB PART». TOMK III. % 
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«oit ptnni let fanmet, ult puni le> enhnU >wit la mua 

de UuT voit. 

EHo s'écril lUT la cl«rd'u(, la première ligne »'âtend do 
•i el de lui de cette clef ai) au et au /a aa-deuus de la 

Eq Ft«iG« et en AUemagoe dd âciit celle voii lur la clef 

de»'»'. 

L'éloigneoieiit que le mauvais godt donne pour tout co 
qui eal naturel el simple , a fiiil. que l'on a trop souvent 

f référé les voii ei traord inaires aui voii commune*, el que 
on a peu écrit pour ces dernière*. 

Les plus babilet compositeurs ont Bouvent été forcés de 
se soumellie au caprice dune chanteuse, quelquefois aisex 
mi^diocre, mais qui, possédant UD organe d'une grande 
étendue, en lirait uarti pour suppléer au talent véritable qui 
lui tiianquail. Réclproquemeat, des musiciens médiocres ca- 
chent le vide d'idée de leurs compositions dans les traita ei- 
traord Inaires , dans les sauts inusités , et ont ainsi pris leur 
part des applaudissements d'un certain public. 

En France, des chanteurs et des cantatrices, possédant 
d'admirables voli naturelles, ont dd les forcer, s'en créer 
de fîictices , et par conséquent perdre la véritable (I) pour 
arriver A chanter le réperloire du lemiis. Cet inconvénient 
eiisle toujours el durera encore bien longtemps , lanl que 
l'on n'aura pas le soin d'écrire pour les voit naturelles. 

Lorsqu'un sujet se tïiit entendre une première fois dans 
un ouvrage connu , il doit sans hésiter transposer les airs 
principaui cl les adapter au diapason de son organe ; il 
dult changer ou foire changer ^r un mattre intelligent 
les passages qui ne lui sont pas farorables % s'il a du la- 
tent, il n'y aura que la plus dégoûtante ignorance qui 
pourra lui (aire un crime de ne pas reproduire les chaats 
«acls , tels que les avall rendus celui qui l'avail précédé 
dans la carrière. Je me garde bleu de dire tels que les com- 
positeurs les avaient créés, car les ignoranlsquej'allaque 
ici sont fort incapables de savoir que ccqu'ils applaudisiéni 
n'est point du toui ta pensée du compositeur (3). 

(i) Frimerï nous apprend qu'une caiflli'rïc» célèbre, 1» $iigl-Hu< 
berl]', ponérfail d'abnnl un trét beau icconJ.dosui, iju'elleptrdil 



I Muvell* ji II peniM primitive du coiopuiilour. 
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Afnsf qw Bot» yenonf de le dire» Ton § beaneotfp trop 
négligé Jusqu'ici la Téritable toIi de femme , le moyen detnu. 
Il en est résulté que les belles voix de ce genre ont tri- 
raillé les sons d'en haut ou ceux d'en bas pour se rendre 
capables de chanter les rôles destinés aux toix de haut et 
bas-dessus. 

On trouvera, JIff, 1, une Tocalise dans laquelle retendue 
du second-dessus est employée fort habilement. 

S Vm. Du bas-dessiu. 

On a sourent confondu cette yoix avec la précédente et 
avec le contralte, quoiqu'elle en soit fort distincte. 

Son étendue est celle de la port^ de la clef à'ut sur la se- 
conde ligne, elle commence par conséquent au sol et au 
ia au-dessous de la portée, et monte jusqu'au si , à Vut et au 
ré au-dessus. 

Comme l'usage de la clef dW sur la seconde ligne est 
perdu, on écrit la partie de bas-dessus sur Tune des trois clelli 
de sol , &ut, première ou d'ut, troisième ligne. 

Ce genre de voix est très-commun chez les Jeunes gar- 
çons : on le rencontre surtout dans les campagnes, où les 
enfants ne cherchent pas à se procurer une voix factice. 
Parlant habituellement très-haut et chantant à pleine voix, 
soit chez eux, soit à l'église, soit en plein air, leur voix 
acquiert un développement et une intensité extraordi- 
dinaires. 

L'inspection de l'ancienne musique d'église prouve qu'en 
France et en Italie la partie de dessus était écrite pour des 
voix de ce genre. Cet usage se perdit en Italie par la faci- 
Hté que l'on trouva à se procurer des castrats. En France 
on le quitta par Thabitude que l'on a de vouloir imiter œ 
qui est inimitable , et l'on força de malheureux enfants à 
crier, à se démener, à s'épuiser pour guinder leur voix « 
qu'alors ils ne tardent pas à perdre pour n'en retrouver 
Jamais d'autre. 

Presque tous les rôles connus au théâtre pour contralte 
sont de fait écrits poor bas-dessus , et il ne faut pas s'en 
plaindre , car les vrais contraltes sont extrêmement rares. 

Les partitions italiennes abondent de rôles écrits pour ba^ 
dessus, soit que cette partie soit le premier rôle de femmes, 
soit qu'il y ait deux rôles de première femme, comme par 
exemple dans la Sémirainide. 

Ce n'est que depuis peu d'années que l'on a commencé 
Â écrhre des rôles du genre pour l'opéra français , et en- 
core jusqu'à pTéwm cette voix n'a-t-elle été oiiae qu'en se- 
eoDde ligne. 
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Dans le§ andeni opéras français , les parties qui auraient 
convenu au bas -dessus étaient chantées par des Yoix 
d'hommes. 

$ IX. Du contre-bas dessus du contraste. 

C'est la contre-basse des yoix féminines ; nous avons dit 
plus haut qu'elle est fort rare, surtout en France. En Italie, 
où les voix de femme timbrent plus ordinairement dans le 
grave , on la rencontre assez fréquemment. Son étendue est 
exactement la même que celle de la haute-contre, fg' 1 
et S. 

Elle en diffère sous le rapport duthnbrc, qui est viril chez 
la haute-contre et féminin chez le contralte. 

De plus, le contralte a cela de particulier, que fort sou- 
vent il possède une grande étendue dans le haut, en sorte 
que c'est presque toujours une voix composée ; c'est-à-dire, 
selon nos principes, une voix ayant l'étendue de deux, trois 
ou quatre voix, tandis que la haute-contre ne peut arriver 
loin dans les sons d'en haut. 

Le contralte s'écrit comme la haute-contre sur la clef 
û'ut, troisième ligne. 

$ X. Vu haut dessus, et du contre-haut-dessus. 

Cette voix est avec la voix de ténor celle pour laquelle sont 
écrits les principaux rôles des opéras , et la plus grande 
partie des airs , romances, chansons , destinés à être chan- 
tés dans les salons , avec accompagnement de piano. Lors- 
qu'elle a du volume et du timbre , elle produ&t un effet 
extraordinaire. 

Elle s'étend du ré et du mi jusqu'au/a et au sol de la clef 
de sol. Voyez /§^. 1 et 2 , liv. 6. En France et en plusieurs 
endroits de l'Allemagne , on écrit la partie de dessus sur la 
clef de sol, qui est en effet la véritable ; mais en Italie on 
se sert de la clef d'u/ sur la première ligne. 

Dans les chœurs , à moins de cas extraordinaires , on ne 
doit pas faire monter les dessus plus haut que le sol , et il 
ne faut jamais leur faire tenir longtemps cette dernière note; 
on doit autant que possible donner les tenues au-dessus dans 
l'espace çiui s'étend du si au mi. 

La voix de dessus est celle qui se prête le mieux aux traits 
d'agilité . celle qui s'habitue le plus aisément à pratiquer le 
trille. Néanmoins , les compositeurs ne doivent pas toujours 
se fier à ces ressources , qui ne sont souvent qu'une sauve- 
garde du mauvais goût et de l'absence d'imagmation. 

Jusqu'à présent l'on n'a pas fait attention que le genre 
des voix de dessus a sa haute^ïoutre , comme le genre des 
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foix dliommes. Cette yoix s^étend da /> et da toi tu la et 
au si y au-dessus de la portée de la clef de sol , seconde 
ligne •' sa véritable clef serait la clef de toi, première ligne, 
aujourd'hui tombée en désuétude. 

Grands nombres de rôles , surtout dans les opéras moder- 
nes , sont écrits réellement pour la yoix de contre-haut- 
dessus , et c'est par irréflexion que Ton n'a pas foit entrer 
celte yoix parmi les yoix extraordinaires du clavier gé- 
néral. 

Nous venons de parler des voix que la nature a fournies k 
V espèce humaine , et qui , sauf le cas de mutisme , existent 
en quelque manière chez tous les individus ; mais l'homme 
ne s'est pas contenté de ce que lui offrait la nature , il a 
voulu y ajouter, et les recherches et expériences qu'il a 
faites à ce sujet ont donné naissance aux instruments d'a- 
bord , puis aux yoix factices, dont nous allons nous oc* 
cnper. 

S XI. />e« voix factices» 

Un médecin , mort à la fleur de l'âge , qui avait fait des 
éludes spéciales sur l'organe de la voix , et avait déjà rendu 
de grands services à l'art musical par ses consciencieux tra- 
yaux , le doctear Bennati a prétendu que l'on pouvait , par 
le travail , obtenir telle voix que l'on voulait se donner , et 
il a cité à cet égard un grand nombre d'exemples ; l'un des 
plus remarquables est celui du ténor russe, Ivanow, qui, doué 
d'un superbe ténor, était parvenu à se crter une voix de 
iMisse pour être admis à la chapelle de l'autocrate. De cet 
exempte et de ce qu'a dit à cet égard le docteur Bennati, on 
aurait tort de conclure que tout individu pourrait facilement 
changer l'espèce de sa voix ( il va de soi-même qu'il est im- 
possible d'en changer le genre , à moins , comme nous le 
verrons bientôt , d'employer des moyens sunuitureU ) ; il 
faut pour y parvenir que la voix soit par elle-même suscep- 
tible d'être modifiée ; si le changement peut exister, il se fait 
assez rapidement ; les voix ainsi changées forment une pre- 
mière classe de voix factices , qui cependant sont toujours 
formées en sons de poitrine , et qui d'ailleurs ne se créent 
une échelle qu'aux dépens de la voix primitive, qui se perd 
en un instant si l'on ne prend soin de la conserver par un 
travail de tous les jours , de tous les instants , et qui « le plus 
souvent , se perd en tout ou en partie en dépit de toutes ces 
précautions. 

Lorsque les voix masculines empruntent des notes au re- 
luire des voix féminines , il en résulte une série de Xon» fac- 
tices plus ou moins étendue : ces tons s'ajoutent à la voix 
ordiniire moi lut rien enlever de ce qu'elle possède ; mais ils 

a* 
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m tromroiit étre4*im ttmbre tellement dlflérenl, (|Q'iIâ sem- 
blent n'appartenir plus au mèoie individu. C'est ce que l'on 
nomme les sons de tète. On sait qu'en pareil cas lart du 
chanteur est d'adoucir le plus possible les dernières notes da 
registre de poitrine, et de renforcer, autant que faire se 
peut, les premières du registre de tête. Si l'on ajoute le re- 
gistre de tète à une voix , dont le registre de poitrine est 
déjà trés-éle? é , à la baute-contre , par exemple , qui sou- 
vent peut fournir en sons de poitrine lut , \q ré , et même 
le mi au-dessus de la portée de clef dur troisième ligne , il 
en résulte une véritable voix de soprano ou dessus ; et si les 
sons de tête d'une telle voix sont soigneusement travaillés , 
il n'y a aucun inconvénient à faire chanter à de telles voix 
la partie destinée aux soprani. J'ai entendu des voix de ce 
genre qui appartenaient à des individus dont la voix de poi- 
trine n'était pas très-aiguë, ne s'étendant pas au délÀ du sol^ 
dernière ligne de la portée de clef d'alto. Cette voix, autre- 
fois si commune , s'appelait faucet ou fausset , et ceux qui 
en étaient doués portaient le même nom : ils chantaient sur- 
tout la musique d'église. En Italie , la facilité de se procu- 
rer un autre genre de voix factice , dont nous allons bientôt 
parler, fit perdre l'usage des faussets ; maintenant on est 
obligé d'y revenir. Ce n'est que depuis la fin du siècle passé 
que ces voix ont disparu en France, c'est-à-dire depuis que 
la musique d'église a prdu toute son importance. 
" Il nous reste à parler d'une autre voix , qu'il faut bien 
classer parmi les voix factices , mais qui doit son existence 
à un moyen tout à fait extra-musical. On sent qu'il est ques- 
tion de la voix puérile conservée dans les individus que l'on 
prive , dès l'enfance , des organes de la génération. L'on 
n'a pu expliquer jusqu'à présent en quoi consistaient les rap- 
ports que Ton peut établir entre deux organes si différents ; 
mais il est certain que l'éviration prévient chez les hommes 
la mue de la voix qui survient aux enfants entre douze et 
dix-sept ans i et transporte leur voix , soit tout à coup, soit 
par degrés, un octave plus bas. Une erreur assez commune 
consiste à croire que la mutilation est susceptible de donner 
de la voix : elle conserve seulement celle que l'individu pos- 
sède ou doit posséder , car il y a peu d'exemples d'une telle 
opération pratiquée autrement que dans la plus tendre en- 
fance. SI 1 individu a une belle voix , à l'âge de la mue elle 
ne fait que prendre un nouvel accroissement , tant en vo- 
lume qu'en étendue. L'on conçoit alors que celui qui la pos-^ 
séde , s' adonnant chaque jour à un travail assidu , dont il 
n'est pas distrait par celle des passions qui a le plus d'em- 
pire sur nous , arrive à faire dans le chant des progrès étonr 
nants tels , même , qu'il est impossible à d'autres qu'à loi 
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àk tefre. Lm toIx deMpniie ou de contrêlte êiml^ per- 

Irtioiiiiées . foat, 0OIU tous Iw rapports» aupériearw à tout 

Cfoe Ton peol le figurer. Geai qui ont prétendu que ces 

m manquaient d'expression et ae sentiment, ne les ont 

jniais entendues ; eUes ont tenu pendant tout le cours du 

séde dernier le sceptre du chant , et avec raison. On n*ose 

regretter qu'il ne se fasse plus de castrats ; mais il faut bien 

confesser que l'abolition de cet ttsage barbare en lui-même 

et punissable , a porté on grand préjudice à la musique , et 

jarticQlSërement à l'art du chant , qui , dorénavant , n'aura 

pas ces types de perfection h olfrir aux élèves et au public. 
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CHAPITRE II. 

DES INSTRUMENTS D'àRCHET. 
S P'. Mis générales. 

Ainsi que nous Tavons dit au commencement de ce livre, 
les înstrumenls de musique se divisent ea trois grandes 
classes .- 

1*^ instruments à cordes; 

2*^ Instruments à vent : 

3^ Instruments de percussion. 

On peut faire dans ces trois classes d*assez nombreuses 
sous-divlsions ; par exemple en ce qui concerne les Instru- 
ments à cordes, on peut les ranger en diverses sections, 
l» quant h la matière des cordes qui peuvent être en 
métal y ou formées avec des boyaux de divers animaux ; 
2^ quant à l'agent qui donne à ces cordes l'impulsion desti- 
née à les mettre en mouvement . cet agent peut être la main 
de rbomme , comme dans la harpe el la guitare ; le crin , 
comme dans la famille du violon ; le bois garni de peau , 
comme dans le piano; la plume, comme dans le clavecia 
et la mandoline ; le Hége , comme dans le tympanon , etc. 
L'on peut établir de semblables distlnotions parmi des in- 
struments à vent, et former quantité d'autres classifications. 
Comme nous n'avons point ici à faire un traité général des 
instruments . mais seulement à examiner ceux qui entrent 
dans la composition de l'orchestre, nous négligerons toutes 
ces subdivisions , et nous consacrerons un chapitre aux in- 
struments d'archet et un autre aux instruments à vent , 
Oiltés dans l'orchestre. tJn chapitre aura pour objet les 




<crirane pour chacun d^wî '*^ P'"<^"«ons àprend?e eo 
I* violon est /« j "^' ^^ "'"''"• 
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iHkae , mi^w nomme aussi chanitrelU, la première oq mI 
rappelle quelquefois bourdon. 

Le vioIoQ est un des instruments les plus étendus, puls- 
qa'il commenoe au sol , octave au-dessous de la clef, et s'é- 
tend sous les doigts d'un artiste ordinaire jusqu'au la, double 
octave de celui qui est au-dessus de la môme clef,^/^. 9. 
Les virtuoses obtiennent au delà six notes et davantage. 
Dans l'orchestre, il est bon de ne pas faire monter les vio- 
lons au-dessus du fa et du sol de la troisiémdi octave , 
fig. 10. 

On conçoit que, lorsque la main est placée prés du sillet , 
les doigts , en se plaçant successivement sur la chanterelle , 
montent jusqu'au si. Pour avoir Vut au-dessus de ce si , il 
faut ou allonger le petit doigt , ou changer la position de la 
main. Chaque place que la main peut occuper sur le man- 
che de Tinstroment est ce qu'on appelle une position. On 
compte sept positions , correspondant chacune à un degré 
de l'échelle , et au moyen desquelles les quatre cordes peu< 
-vent donner des sons différents. A chaque position l'on gagne 
un degré à l'aigu sur la chanterelle,/,^. 11. 

A V orchestre , on ne se sert pas habituellement de toutes 
ces positions, et l'on s'arrête généralement à la cinquième. 
Si l'on veut rendre l'exécution des parties de violon acces- 
sibles à des exécutants peu exercés , il faut faire attention à 
la manière dont on fait succéder les notes qui appartiennent 
à des positions différentes , afin de ne pas faire sauter la 
main. Par exemple , le trait , fig, 12 , est difficile dans sa 
vitesse , parce qu'il faut , en arrivant au si marqué du 
signe , que la main saute pour prendre les notes suivantes : 
en variant le trait omme on le voit fig, 13, il devient facile, 
parce que l'on peut sans secousses avancer la main sur les 
notes marquées , pour de là aller en avant. La même ob- 
servation a lieu pour les traits descendants. 

A l'égard des traits en doubles notes , on fera bien , si l'on 
n^est pas plus ou moins violoniste, de ne les employer que 
fort rarement , et après s'être assuré s'ils sont exécutables. 
Les/^. 14 , 15 , 16 , 17, 18, 19 pourront à cet égard être 
de quelque utilité. 

Ces parties de violon s'écrivent toujours par la clef de sol, 
seconde ligne ; autrefois on les plaçait sur la clef de sol^ pre- 
mière ligne (1). 
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(i) Fûj-tt première partie, page id3. 
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$ IV. De la uioU, 

La viole est un instrument de la forme du violen , maig 
d'un volume plus considéral>le. Son étendue se voit//»*. 20 ; 
mais dans Torcheslre , oa doit éviter de faire monter la viole 
plus haut qu'il n'est marqué ,/^. 21. 

La viole se monte de quatre cordes , une quinte plus bas 
que le violon , et sonne par conséquent ut , sol , ré , la , 
Jt^. 22. Les deux cordes les plus graves sont garnies en fil de 
métal. 

Toutes les observations faites sur le jeu du violon sont ap-- 
plicables à la viole. 

La partie de viole s'écrit sur la clef d'ut, troisième ligne. 
Dans le concerto , on peut employer la clef de *o/. Ancien- 
nement , lorsque l'on écrivait pour deux violes , la partie de 
seconde était sur la clef d'ut , quatrième ligne. Cet usage 
s'est perdu (1). 

S V, Du violoncelle. 

Le violoncelle est un instrument d'un volume beaucoup 
plus considérable que le violon et la viole ; il forme l'octave 
au-dessous de celle-ci. Son étendue commence à Vut grave , 
au-dessous de la portée de clef defa, et va jusqu'au la au- 
dessus de la portée de la clef de soi, fig 23. Dans Torchestre, 
on ne fait guerre monter au delà du mi , fg. 24. 

Le violoncelle est monté de quatre cordes' , formant ui , 
sol , ré, la; SOU étendue naturelle, c'est-à-dire celle de la 
première position , s'élève donc jusqu'au ré ; mais on peut 
augmenter de beaucoup cette étendue , en changeant la po- 
sition de la main gauche et l'avançant sur le manche. 

On pratique sur le violoncelle neuf positions différentes , 
au moyen desquelles cet instrument acquiert successivement 
les tons indiqués dans l'exemple fg. 26. 

Toutes ces positions peuvent être employées dans le solo ; 
mais dans l'orchestre Ton ne va guère au delà de là qua- 
trième ; les sons obtenus au moyen des autres fournissent des 
sons qui sortent de la nature et des fonctions de cet in- 
strument. 

Les observations que nous avons faites sur les traits de 
violon dans les traits démanchés s'appliquent au violon- 
celle. Il faut aussi remarquer que l'on ne doit pas donner au 
violoncelle des traits d'une trop grande vitesse , qui ne sau- 
raient manquer de produire de la confusion. 

(i) Foyet première partie, page i43. 
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Za partie de violonoelle s'écril wr la clef de fa , troi* 
sîëme ligne. Lorsque Vinstruraent monte, Ton emploie la 
clef d'ut , quatrième ligne , à laquelle on substitue souvent 
la clef de sol. Le yioloncelie rend alors les sons une octave 
plus bas qu'ils ne sont réellement écrits (1). 

S \l. De la contrc'basst . 

La contre-basse a retendue réelle de la /g*. 2Ô, « , que 
Von écrit une octave plus haut,/,^. 26, h. 

Les contre-basses françaises s'accordent par quinte sol , 
ré y sol , fie;. 27. Les conlre-basses italiennes par quarte, 
Jig. as. Des contre-basses allemandes de la même manière , 
mais avec l'addition de la corde srave mi ; depuis quelque 
temps on essaie d'introduire à Paris celte contre-basse à 
quatre cordes, qui est peut-être plus facile à manier que l'au- 
tre , mais qui fournit moins de son. 

La partie de contre-basse est la même que celle du violon^ 
celle , sauf les notes trop rapides que l'on supprime. Les 
compositeurs font rarement eux-mêmes cette réduction , à 
moms que la partie de contre-basse ne renferme quelqu'in- 
teution particulière ; elle s'écrit alors , soit séparément sur 
une portée au-dessous du violoncelle, soit sur la même 
portée avec les précautions convenables. Quand les violon- 
celles doivent jouer seuls , on l'indique par le mot violoncelU 
ou violonc. Le moment où les contre-basses doivent rentrer 
est indiqué par le mot tutti (2). 

Voilà ce qu'il y a de plus important à connaître pour les 
instruments d'archet, et ce que l'on peut présenter déplus 
général et de mieux sur.celte matière. Ces instruments for- 
ment, comme on le verra dans la seconde section de ce 
livre , le fond et l'essence de l'orchestre. Ils ont l'avantage de 
pouvoir exprimer la plupart des traits ou passages , et aucun 
genre de difficulté n'est insurmontable pour eux; aussi les 
compositeurs ne se sont-ils pas fait faute de donner à la musi- 
que des instruments d archet tout le développement qu'il leur 
a plu. En cela, comme dans le reste, l'abus est un tort; 
mais quel avantage ne trouve pas un compositeur raison- 
nable à tenir sous sa main une famille d'instruments qui 
s'unit pour rendre avec exactitude les inspirations de son 
génie , quelle que soit d'ailleurs la forme particulière de ces 
inspirations? Quelles ressources ne lui offre pas cette magni- 
fique série formée par plus de cinq octaves de sons homo- 
gènes , susceptibles de recevoir toutes les modifications pos- 

>■ I t I ■ ,» ■ I I II ■ I «Il I 11 I ■!■ Il 

(i) Voyez première partie, page i46. 
(a) Fo^i première partie^ p«ge i5u 
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sibleSy cpiant an degré d'intensité, et de se prêter à tontes 
les finesses de Texpression, à toutes les délicatesses du sea- 
timent! 



CHAPITRE m. 

DES INSTRUMENTS A VENT. . 

Kons n*éntendons ici par instruments à vent que ceux où 
Tagent qui introduit l'air est fourni immédiatement par le 
poumon de Tindividu qui joue Tinstrument. 

Si le plan çue nous avons adopté exigeait que nous nous 
attachassions à établir des divisions entre les divers genres 
d'instruments à vent , la première consisterait à les classer 
en raison de la matière dont ils sont formés. Ainsi , il y a 
des instruments à vent en bois et en cuivre ; le bois qui 
s'emploie à cet usage peut être de diverses espèces. Une se* 
conde manière de classer les instruments à vent consisterait 
k les distribuer en raison de la forme de leur embouchure, 
qui en détermine principalement le timbre. 

Sans nous arrêter à ces divisions , nous examinerons suc- 
cessivement tous les instruments à vent usités dans les or- 
chestres , en suivant à peu près Tordre dans lequel ils se 
trouvent disposés sur la partition. Chaque instrument sera 
l'objet d'un article séparé, dans lequel nous examine- 
rons : 

10 Son étendue; 

20 Les tons qui lui sont favorables ; 

3° Les trilles ou cadences qu'il peut faire ; 

4-0 Les chocs de notes que l'on doit éviter ; 

50 Les espèces différentes de l'instrument. 

Article I«. De la flûte (1). 
S I*'. Etendue de cet instrument. 

L'étendue de la flûte est à l'unisson du violon à partir de 
la troisième corde à vide : elle contient trois octaves pleines, 
fiff, 30; mais, comme on le verra ci-aprcs, on ne fait point, 
en général , usage de tous ces sons (2). 

(1) Foyez première partie, page 169. 

(u) Au moyen d'un prolongement <ln tube de la flûte et de l'addl' 
ttoD de deux clefi superposées, l'on obtient au*dessous du premier ré, 
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La flûte est, de tons les instruments à vent, le moins borné, 
tant pour son étendue dont tous les s<»is sonttrés-Justes (1) , 
que pour la facilité des traits qu'on y çeut exécuter : Je ne 
prétends pas dire par-là que tous les traits quelconques puis- 
sent y être rendus : il y a certaines restrictions à observer ; 
on en jugera par ce qui suit. 

On pourrait faire les notes marquées/^. 3, maison en 
fait peu usage , parce que , outre que ces sons sont trop aigus 
et comme étrangers aux autres , la grande difficulté qulls ont 
à sortir de l'instrument les fait considérer comme des tours 
de force : je n'en fais mention ici que parce qu'ils sont 
dans llnstrument (2). On se borne communément aux tons 
qui se trouvent du premier ré au la de la troisième octave. 

S II. Des tons favorables d la flûte. 

Tons les tons , quels qu'ils soient , sont fkyorables à cet 
instrument pour les morceaux lents et pathétiques ; mais on 
doit éviter l'emploi des tons trop chargés d'accidents dans les 
allegro , h cause de la difficulté du doigté. 

£es modes de ré , sol, la majeur . ceux de si et mi mi- 
neur sont les plus brillants. Les moaes de/a, de si bémol, de 
mi bémol, et leurs relatif, offrent aussi de grands avanta- 
ges (3;. 



Vut dièse et Vut naturtl. On ne doit point employer ces notes dans 
les solos d'orchestres, premièrement parce que l'usage d» pattes d'ut 
n'est pas général, et en second lieu parce que ces deux demi-tons de 
plus au grave, n'agrandissent pas beaucoup le domaine de l'instru- 
ment, et n'ouvrent pas un champ beaucoup plus vaste au compositeur. 
On doit en outre observer que le si naturel d'ea haut ne peut se faire 
qu'au moyen de la cinquième clef, que toutes les flûtes n'ont pas. 

(i) Celte proposition n'est vraiment exacte que depuis queTadoptloQ 
presque générale des petites clets a donné à la flûte la faculté d'ex- 
primer tous les sons de l'échelle chromatique, par un doigté bien dé- 
terra in«'. Avant l'invention des petites clefs, le plus ou moins de jus- 
tesse de l'instrument dépendait surtout de l'habileté de l'exécutant, 
de son ao'resse à modifier lèvent au moyen des lèvres et de la posi- 
lion de rembouchure. 

(a) Kn effet, ces notes, même dans le concerto, ne doivent être em- 
ployées qu'avec beaucoup de circonspection. Dans l'orchestre on a un 
moyen facile d'obtenir ces sons suraigus : c'est de se servir de la petite 
flùu>, qtiî a,comme on le verra par la suite, l'étendue de la grande, 
une octave plus hant. 

(3) Ou reste, l'usage des clefs a donné aux tons de la flûte toute 
l'égalilé cl toute la pureté désirable, en sorte que les morceaux écrits 
par les (lûLisles pour leurs instruments, lorsque la composition en 
et d'ailleurs correcte , ne laissent rien à regretter à l'auditeur, 

DEUXIÈME FAIITIB. TOME III. 3 
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5 in. — Des trilles ou cadences» 

Depuis le ré de la première octave jasqu*au si naturel de la 
seconde octave , toutes les notes peuvent être cadencées » 
soit d'un ton plein ou d'un demi-tou ; mais pour toutes celles 
au dessous de la lettre D, il faut observer les restrictions 
suivantes : 

La cadence , fig* 33, est très-imparfaite , c'est pourquoi il 
ne faut point remployer dans les solo. 

La cadence >/j^- 34, est brillante et très- facile. 

11 faut avoir grand soin d'éviter la cadence d'u/ dièse pré- 
parée par le ré dièse , Surtout dans le cas où la flûte seule , 
accompagnant une voix ou un instrument , ferait cette ca- 
dence , tandis que le chant en ferait une autre à la tierce 
au-dessous , voyez Jig. 36. 

On voit par l'exécution de cet exemple que la flûte ne rem- 
plit pas pleinement l'idée de l'auteur. 

La cadence/.^. 37 ne peut être que feinte ou brisée, et 
ne doit être faite que dans un chant très-doux et adagio , 
parce qu'elle est naturellement douce mais très-difficile! 

La cadence du ré, préparée du mi naturel , fig. 38 , ne 
doit être employée que dans une suite de cadences', et jamais 
comme finale. 

La cadence fig. 30 est très-facile et fort brillante. 

Fig. 40. Cadence brisée ou finale , dont on peut faire 
usage de ces deux manières , mais toutes fois avec circon- 
spection. 

Fig. 41. Cadence très-brillante mais fort diflicile. 

La cadence brisée ou feinte,//^* ^^* ^^ très-douce et 
fort difficile ; elle ne peut être faite que dans un mouvement 

adagio . 

Celle de la Jig. 43 peut être employée dans un accompa- 
gnement très-doux et adagio. 

Quant à la cadence brisée ou feinte,/^. 44 , il vaudrait 
mieux n'en point faire usage à cause de sa grande difficulté ; 
cependant elle est possible. 

Sur le/« naturel préparé du sol dièse, Jig.ih , la cadence 
ne se fait pas. 

La cadence du/a dièse préparée par le sol dièse, Jig, 46, est 
est tréfi-difficile ; mais elle est faisable. 



quel que soit le ton qu'ils aient employé. Je ine souviens d'avoir eo- 
tendu l'adagio d'un concerto de Berbiguier, qui était je crois en la 
(«mo/ mineur, et portait par conséquent sept bémols à la clef ; il pro« 
duisait le plus ^«and effet. 
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On ne pratique point de trille «ur le /a diitê préparé da 

sol dièse , Jig, 47. 

La cadence //f. 48 est trés-di£Qcile, surtout dans un solo , 
mais on pourrait en faire usage dans les tutti , lorsqu'au dé- 
faut de petite flûte les grandes jouent à Toctave en haut. 

11 ne faut faire ni cadences ni brisés sur les trois notes , 
fis- 49. 

La cadence fig» 50 est trés-diffîcile, surtout pour un solo , 
mais on peut en foire le même usage que de celle qui est in- 
diquée /^^. 51. 

£n général , il ne faut employer les cadences ou brisés au- 
dessus du ri de la troisième octave que dans les solo adagio, 
et avoir grand soin qu'elles soient bien amenées, c'est-à- 
dire que les intervalles qui mèneront à ces cadences élevées 
ne soient pas trop distants les uns des autres. Pour mettre 
l'eiécutant à son aise, 11 faudrait que le compositeur obser- 
vât de mettre dans une des mesures qui précédent ces ca- 
dences difficiles , la note qui doit servir de préparation , ou 
même celle qui doit être cadencée* 

On ne fait guère usage de ces sortes de cadences à cause 
de leur grande difficulté , ma» je n'ai pas cru , en trai- 
tant de la flûte , devoir passer sous silence toutes ses fa- 
cultés : on pourra peut-être me contester la possibilité de 
ces dernières cadences ; mais j'ose la certifier ici ponr left 
avoir entendues. 

S IV. Des chocs des notes qu'il faut éviter. 

Il faut avoir grand soin d'éviter , surtout dans les mou- 
vements vifs , les cbocs de Vat dièse avec le ré dièse , parti- 
culièrement à la seconde octave, et ceux! de si lémot con- 
tre le la bémol ; les clefs dont on est obligé de se servir pour 
ces notes rendent ces passages très-difficiles. 

Le trait X?. 53 est fort difficile : les traits/^. 53' et 54 se 
font moins. 

Il faut éviter aussi dans les traits de ce genre le choc du 
mi dièse contre le /a dièse (1) ; celui du la bémol contre le si 
bémol était difficile avant Tinvention des petites clefs. 

Il faut aussi remarquer que dans les tons cbargés d'acci- 
dents , les notes de l'échelle naturelle , qui changent de 
qualité, ne paraissent plus aussi justes. En outre, les traits 
y deviennent fort difficiles. Le compositeur ne doit écrire 
dans ces tons que lorsqu'il tient à sa disposition un flûtiste 

^i) L'emploi de ce paMafpe n'a pltia rincoftTinieat «u moyen de la 
sixième clei, dite patte de fa. 
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se poorralt IMre qu*on voulût les employer, U est bon de m- 
yoîr qu'on n'y doit arriver que par des IraiU montants 
comme dans la^^. 57, et qu'il faut faire une espèce de reoos 
sur chacune de ces notes. De plus , il dc faut jamais dans 
ces sons haute, donner d'unisson à deux petites flûtes,' narce 
que ces tond ne sont jamais bien justes (1). 

S II. I^€s tons favorables à cet instrument. 

Les tons les plus favorables à cet instrument sont généra- 
lement tous ceux où il n'entre que deux ou trois dièses ou 
bémols. On pent en faire usage dans le ton de mi majeur , 
parce qu'il est brillant par lui-même ; mais cet instrument 
y est fort gêné à cause du grand nombre de dièses (S). 

On se sert ordinairement de la petite flûte dans les grands 
effets, comme tempête, tonnerre, marches, symphonies 
militaires , etc. On l'emploie aussi assez communément dans 
les chants gais, comme tambourins, surtout lorsqu'on ne 
peut y joindre l'instrument qui porte ce nom (3). 

C'est à tort qu'on emploie la petite flûte ou la grande 
pour imiter le chant des oiseaux ou du rossignol. La petite 
flûte à bec, autrement dit flageolet, est la seule dont on 
doive se servir dans ces circonstances, parce que le son 
en est fort doux et fort agréable (4). 

Pour ce qui concerné les trilles et les chocs de note qu'il 
faut éviter, fo/e« ce que nous avons dît plus haut pour la 
flûte ordinaire. 



(0,-^'yourd'liui l'instrament et les instrumentalistes se sont perfec- 
lionnés : on peut sans inconvénient donner l'unisson à deux petites 
Jlûtes^ et leur faire attaquer d'emblée I^s notes aigués. 

(a) Un morceau connu de tout le monde, l'ouverture de Lodoiska 
de Kreutzer, offre cet inconvénient : la partie de petite flûte s'y trouve 
presque sans cesse à l'octave des premiers violons, et produit un effet 
détestable si elle n'est pas jouée par un artiste habile. 

(3) Pour comprendre ce passage, il faut savoir qu'autrefois, sur- 
tout à l'opéra de Paris, on se servait, dans les pièces cù la circon- 
stance ou localité semblait l'exiger, de l'instrument provincial, connu 
«ous le nom de galoubet, flûtet ou flûte de tambourin qui mainte- 
oant ne s'emploie pins du tout au théâtre. On nommait tambourins 
lesairs de danse joués par le flûtet, qui, comme l'on sait, marche tou- 

I'ours en compagnie d'une petite caisse allonçée, sur laquelle on bat de 
a main droite^ tandis que de la gauche on joue le galoubet. 

(4) L'on a, ou peu s'en faut, renoncé à ces ridicules imitations, qui 
n'ont jamais satisfait que le mauvais goût. 



V 
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pfe, comme Vut forme une espèce de repos , on petit lâcher 
m peu les lérres , ce qui le rend moins fani. 

Il en est de même de Vut dièse ^q^i esl sur le même 
degré. 

11 faut éviter de faire des tenues surtout dans les solo , sur 
les notes marquées B dans l'étendue de l'instrument : on 
peut seulement les employer en passant^ mais il ne but 
point en mésuser. 

Le fa dièse de la première octare est toujoun trop tas , 
même en forçant le vent; c'est pourquoi il ne doit être 
employé qu'en passant (1). Il n'en est pas de même du /z 
dièse de la seconde octave. 

Lie si bémol de la première octave est trop haut , on ne 
peut le rendre juste qu'en lâchant les lèvres^ maison court 
risque de canarder; c'est pourquoî il ne faut l'employer 
tout «B plus qu'en passant (2). 

Le si naturel de la même octave est trop bas, mais on 
peut le faire juste en forçant le vent « ce qu'on ne peut faire 
que dans un mouvement adagio et en passant (3;. 

Ces mêmes notes sont justes à l'octave supérieure , et l'on 
peut y faire des tenues. 

Comme il a été dit plus haut , le /a suraiga ne s'emploie 
pas à l'orchestre parce qu'il est tr^difficile , et que le son 
en est trés-aigu et même désagréai^le , mais il est* possible 
de le faire avec adresse , et l'on peut l'emplover quelque- 
fois dans les moroeaut spécialement destinés à l'instrument : 
on peut même s'en servir À l'orchestre dans les tutti fortis- 
simo , en observant d'y parvenir diatoniquement , tel que 
Teiempie, ^. 78. Il est des personnes qui , en montant 
diatoniquement , font un sol au-dessous de ce fa , mais je 
n'en parle que pour dire qu'il faat un grand exercice pour 
rendre le son de cette note juste et agréable. 

5 II. Ùesjons favorables à cet instrument. 

Tons les tons où il entre peu de dièses ou peu de bémo- 
les sont favorables à cet instrument. Ainsi les tons &ui, de 
sol, de r^, de la, de fa^ et leurs relatifs, s'exécutent tous fa- 
cilement. 

£n général , tous les tons mineurs par dièse sont très- 
propres au hautbois t il n'en est pas de même des tons mi- 

■ IMP— ^ ■■■!■ — ^i^<W— — — » Il ■ ■■ ■ !■ ■ ■ ■»■ 

(i) Les nouveaux hautbois ont aussi une clef pour le/à WtV^e, au 
moyen de laquelle cette note derieot juste aux deux octave». 

(a) On a remédié à cet inconvénient par une clef, 
v^ (3) L'apposition delà clef déclinée au si bémol a fait que l'on a pu 
rajuster «ntièrement le «i nc<upc/. 
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nenrt par bémols, qui, à l'exception de celoi ^ut mineur, 
ne doivent jamais être employa. 

On pourrait en excepter celui de /a mineur , mais il ne 
faut donner que des notes simples (1). 

S m. Des cadences ou trilles. 



Toutes les notes qui composent l'étendue du hautbois peu- 
vent être cadencées , soit d*un ton plein ou d'un demi-ton ; 
il faut cependant observer les restrictions suivantes : 

Point de cadences sur lut et ïut dièse de la première oc- 
tave , parce qu'dles seraient fausses. 

La cadence ,j%. 65, ne peut se faire à cause des deux 
clefs ; 

La cadence , fg. 66, ne peut être faite que dans un tutli 
et jamais dans un solo. On peut la faire à l'octave bas. 

Il en est de la cadence, Aç. 67, comme de celle qui est à 
l'octave , en bas ,/ig, 65. 

On peut faire la cadence,/^. 68, mais l'usage n'en doit 
point être fréquent. 

S IV. Des différents chocs qu'il faut éviter dans les morne- 

ments vifs. 

Il faut avoir soin d'éviter (surtout dans les vivacités et les 
solo) les chocs des ut dièse contre le ré dièse, soit dans lu 
médium de l'instrument , soit en haut , ainsi que ceux du 
fa dièse contre sol dièse, de la seconde octave à cause de 
l'emploi des deux petites clefs avec lesquelles on les fait, 
^oj- /g'- 69, 70 et 71. 

Dans un solo adagio il faut éviter, autant que Ton peut, 
l'emploi des formes , fg. 72, ce qui se peut faire sans chan- 
ger beaucoup en substituant d'autres notes. 

La phrase, fg. 72, peut se faire à cause de la lenteur du 
mouvement, mais elle vaut mieux comme on la voit 
fiff. 73. 

Le médium de l'instrument est l'étendue dont on doit se 
servir, surtout dans un solo , lorsqu^on veut y faire briller 
cet instrument ; il y produit un son trés-agréable , et l'exé- 
cution en est facile. Dans ce cas , on peut rendre l'exemple 
précédent d'un octave plus haut. Voy.jig, 74. L'une ou l'au- 
tre des parties sont également praticables. 

On peut , dans le médium , employer tel intervalle que 

(i) Depuis l'addilion des clefs, on écrit des parties de hautbois 
dans tous les tons, néanmoins le plus sûr est de ne donner des traits 
à rinstrument que dans les tons indiqués ici p^r Francœur.j 
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ce soit : le doigté n'en est ^ difficile ; mais, ponr les notes 
ao-dessas et au-dessous ^ il faut observer, autant que l'on 
peut, qu'elles ne soient que passagères, ou, si Von veut 
tes employer en intervalles , il faut que ce soit avec circons- 
pection , parce que les distances trop éloignées entre ces 
sons deviendraient alors trés-difficultueuses ; je conseille de 
n'en faire usage que dans des sonates ou des concerto. On 
Yoii, Jig. 75, un exemple d'intervalles faciles ; les intervalles, 
/.ç. 76', spnl moins faciles ; ceux de la A^- 77 sont tout à fiiit 
difficiles. 

Article IV. — />« cor anglais (1). 

l.e cor anglais, que l'on appelait autrefois quinte de haut- 
bois ou voix humaine , a l'étendue du hautbois une quinte 
plus bas que ce dernier, fe^. 79. Le premier fa dièse lui 
manque , mais on pourrait l'obtenir au moyen d'une clef. 

On éarit la musique de cet instrument une quinte au- 
dessus de son diapason, parce qu'il est joué par les haut- 
bois. La véritable clef de l'instrument serait la cMd'ut sur 
la seconde ligne, f^ojr. fig, 80 ; dans cet exemple, la ligne 
supérieure représente la manière dont on écrit la partie de 
cor anglais, et la ligne inférieure l'effet qui en résulte. 

Tout ce que nous avons dit du hautbois s'applique natu- 
rellement au cor anglais. Du reste, les sons de cet instru- 
ment sont fort doux et fort agréables : on peut s'en servir 
dans l'orchestre avec beaucoup d'avantage , mais il est près* 
que toujours nécessaire de le traiter en solo ; les sons n'ont 
pas assez de vigueur pour être appréciables dans les tutti. 

Le hautbois, le cor anglais et le basson forment trio 
parfait. 

Article V. — De la clarinette (2). 
S I". Étendue de cet instrument. 

On ne peut point se servir d'autres notes que de celles 
qui sont indiquées dans Idifig. 81 (3). 

D'après cette étendue on croirait qu*une seule espèce de 
clarinette pourrait être employée dans tous les tons comme 
Ton fait pour les hautbois et bassons. Mais it est bon de sa- 
voir qu'il y a des notes qui ne se font que par le moyen des 



(i) Vo^tz première partie, page 175. 

(9) Voyez première partie, page 174. 

(3) Voyez livre premier, page 1 74, ce que nous ayons dit des per^ 
fectionnements qu'a reçus la clarineUe. Noua y reyiendrons à la fin 
de ce chapitre. ^ 
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Clefs adhérentes à eet initrament :. ce qui rendcertaiof 
tons trés-diffieultueox et même impratlcabres, à moins que 
Ton n'emploie seulement des tenues, comme on verra ci- 
après ; pour parer à cet inconvénient , qui fbrcerait de sup- 
primer dans différents tons remploi des clarinettes , on en 
â fait de plusieurs espèces, savoir, en sot qnl est la plus 
basses c'est pourquoi on la nomme grande clarinette , en 

la y en si bémol y en si naturel y en of ,*en ré , en mi bémol f 

en mi naturel , et en fa ; comme ces deux dernières 
sont fort petites et ont le son fort aigu , on ne s'en, sert 
ordinairement que dans les morceaux À grand bruit; de plus, 
ces deux instruments , ainsi que celui en sol , qui est le plus 
doux, n'étant pas fort communs, on leur en substitue d'au- 
tres, comme on le verra ci-après (1). 

Il faut observer que cette étendue , fig. 81 , est la même 
pour toute espèce de clarinettes ; pour mieux faire entendre 
cet article essentiel , il faut savoir que le doigté est le même 
pour chacune d'elles , et que la différence de leur son vient 
feulement de l'espèce et non du doigté , c'est-à-dire que 
sur la clarinette en sol^ toutes les notes de la gamme, 
fig. 81 , sont toujours les mêmes^ et ont le même doigté 
sur la clarinette en la ; la seule différence est que ces mêmes 
notes sur la première sont toutes d'un ton plus haut ou plus 
élevé que sur la seconde : Il en est de même pour toutes 
les autres , celle en ut , étant de quatre Ions plus haut que 
celle en sol, l'étendue sur la clarinette en ut est à une quarte 
au-dessus. Il est très-essentiel de bien entendre cette ob- 
servation pour concevoir le reste de ce chapitre. 

D'après cela , on doit conclure que toute espèce de cla- 
rinette produit aussi les trois sons différents marqua fig. 
81. La première étendue partant du son le plus bas comme 
de mi, a sa douzième si hém'oU est appelée chalumeau , par- 
ce que cette étendue est très-douce et très agréable à l'o- 
reille, ces sons tiennent beaucoup de ceux du basson. La 
féconde , à compter de la dousième naturelle , comme si 
naturel à sa neuvième , au-dessus ut naturel , est appelée cia- 
tinette (t), parce que tessons de cette seconde étendue sont 
fooores , et tiennent en partie de ceux du hautbois. La troi- 
sième, qui est d'u/ dièse jusqu'au /a au-dessus, ne fournit 
que des sons aigus, ainsi appelés parce quils le sont effec- 
tivement et qu'il est difficile de les adoucir : on en doit 



(i) On ne se sert plus que ^e» cUrineUe^ en la , en ti bémol et en 
utt et, pour la musique militaire seulemeot, de» petites clarinettes en 
m bémol tt en fa. 

(a) Autrefois on appelait ces sons sont de clairon. 
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faire usage le moins possible , sartout dans les chants gra« 
eieux. 

S II. Manière de cannattre le véritable unisson de chaque espèce 

d$ clarinettes, 

Onyoïi^fig. %%, UD tableau au moyt^ii duquel on peut 
comparer toutes les clarinettes arec l'unisson des initru** 
meots à cordes. La ligne d'en baut contient un passage do 
clarinette, et les lignes au-dessous représentent TeOet d# 
ce passage exécuté par les diverses clarinettes. 

L'inspection de ce tableau fait comprendre que le pre- 
mier/a de la clarinette en sol est à l'unisson de Vut à vide 
de la viole ; et que ce méme/a sur la petite clarinette en/<i 
correspond au premier si bémol du violon (1). Ces deui 
exemples sufl^nt pour foire la même application aux aulrai 
clarinettes. 



S m. -O*' clarinettes les plus fat^0r^bi4s à l'exécution» 

Les clarinettes les plus favorables sont cell^ m la. si bé-^ 

mol et ut (J). 

Avec ces trois clarinettes on peut exécuter dans tous lei 
tons, parce que, outre qu'elles sont propres au ton dont elles 
portent le nom , elles le sont aussi à ceux qui sont une 
quarte et une quinte au-dessus de cbacune d'elles .* en voici 
les exemples .* 

La grande clarinette en la eSt propre au ton majeur dtt 

In , est aussi au ton majeur de ré. Dans le premier cas sa 
partie doit être copiée en ut ( vojr, ce que nous avons dit pré* 
cédemment ), et dans le second en fa. 

La clarinette en si bémol est propre au ton majeur de 
^i bémol , et l'est aussi au ton de mi bémol tierce majeure. 
Dans le premier cas , sa partie doit être copiée en ut ( vo^. 
l'exemple 5 et la section troisième ), et dans le second en 
fa ( vojr. l'exemple 14 et la même section). 

La clarinette en ut est propre au ton majeur d'ut, et 
l'est aussi au ton de/a majeur. Dans le premier cas sa par- 
tie doit être copiée en ut comme celle des bautbois et de 
même dans le second en/a. ' 

(i) VojMZ fig. 63 la représeotatioa d'un trait à TutussoD exécuté 
par les cinq clarinettes usitées. 

^ (a) La clarinette en ré, dont on ne fait plus usage aujourd'hui, 
s'employait fréquemment dansâtes anciens orchestres ainsi que U 
ciariMUe eo si naturel, ^ 
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5 IV. Des tons ffivorahles à cet instrument ^et dt la maniéré 
d'écrire pour deux clarinettes. 

Les tons les plus favorables à cet instrument soxAfa et nt 

majeur. 

Il faut avoir soin de ne donner aux clarinettes (jue des 
chants simples , de ne point les charger de doubles croches, 
et surtout de leur donner des notes tenues dans les tutti , 
ce qui produit le plus grand effet. 

De toutes les personnes qui se sont adonnées à cet instru- 
ment, les unes se sont attachées plus particulièrement à 
la partie de premier, les autres à celle de second. C'est 
pourquoi il faut observer de ne point trop faire travailler 
la première dans les sons basset de ne pas trop élever la 
seconde ; il faut , autant que faire se peut , que la première 
I)artie ne passe point l'étendue ,ftg, 84. 

Ce/a ne peut même être employé que pour des tenues : 
il faut , autant que Ton peut , éviter Tusage des notes au- 
dessus , elles sont trop aiguës. La seconde partie ne doit 
avoir tout au plus que retendue ^ //^. 85; mais, comme ces 
distances varient seion Tespèce de clarinettes que l'on em- 
ploie , je joindrai aux sections suivantes celles qu'on est en 
usage de donner à chacune d'elles ; on pourra si Ton veut 
surpasser ces étendues : mais je préviens que rarement 
on le fait , même dans les morceaux de force , parce que les 
sons au-dessus deviennent très-aigus , et les sons bas trop 
sourds pour être bien entendus^ 

S V. De la qualité du son, et de la propriété de chaque 

espèce de clarinettes, 

V* La grande clarinette en sol est l'espéce la plus grande 
et la plus douce, elle n'est pas fort commune dans les or- 
chestres, le son en est triste et lugubre, c'est pourquoi on 
n'en fait usage que dans les effets sombres et les morceaux 
funèbres : il faut avoir soin de ne pas passer l'octave d'uf , 
et de ne point charger les parties de croches, les tenues sont 
d'un grand effet (1). Voy.jig, 86, l'étendue de cette cla- 
rinette. 

Lorsqu'on fait usage de cette espèce de clarinettes dans 
le ton du/ , on peut faire descendre la seconde jusqu'au/a 
d'en bas. 



' (i) On n'emploie plus la clarinette en «o/, mais on peut, loraqne 
l'on veut obtenir l'effil de celle clarincUe, se servir du cor de basset, 
dont il lera question dans le chapitre suivant. 
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^La grande clarinette en la a le 800 fort doux elle Mt 

beancoup moins sombre, et a plus d'étendue quc^J In /!/ 
elle est propre aux airs tendres et gracieux elc^inri«7 
pas la faire trop travailler. P^oj. fil^T^vlt^ndi^^^ RSi 
doit donner a la première et à la seconde clarinette en /i 

ip-^ïî? H«"J"i^ ""«^» H 5^"® ^^ ^« clarinettes da'nt 

les tons de ré on peut lui donner des croches et des traiiT 

un peu traTaiUés. •** 

8« Les clarinettes en si bémol ou naturel ont le son phu fort 

et pins sadlantqne celles en te, surtout oeUes en si haturel^ 
ellessont propres aux grands effets, comme sjmpllontes' 
ouvertures, et rexécution en est facile, c'est pounraol onwut 

îïï'i^tîsSenS/''^'^ ^'^"^- ^o^-/^.^s:î^duriî 

La clarinette en si naturel est la même que celle en si 
àémoi, à laquelle onsusbtitne un antre corps (1). 

4 £^ clarinette en ut est plus sonore que celte en si, 
eue est propre aux grands effets, conune ouvertures, bruit 
de guerre. Et elle est la seule qui ne soit point sujette à la 




» j v "r'*"~» ■*« TOuuc» sur i ui ei re aiesës 

qai «ont au-denos de b perlée. Ce» tom ne doiTcnt X^ 

5° La petite clarinette en «T est brillante et souorc; elle est 
propre aux morceaux de grand bruit, comme ouvirturw 
symphonies , airs vifs , etc. Le jeu en est facile ; on peut lui 
donner des croches et des traits difficiles. On voit son éten- 
due /e*. 90; elle est aujourd'hui hors d'usage. 

6«> La petite clarinette en mi naturel n'est plus en usa^e. 
et 1 on ne se sert de la clarinette en mi bémol que dans là 
musique militaire. Elle joue en ut quand le morceau «te* 
mi bémol et par conséquent transpose les notes indiquées une 
tierce mneure plus haut. -Pb^^ son étendue^ 9i On 
ne 'emploi| ordinairement qîie dans les deux ^vei su- 
périeures, /^. 92. uwaves su- 

m^îi:* P«^.5e.c'af «nette en Ja n'est en usage que dans la 

mi« îîn 5??°^ *'f ' ** "5® "^"^'^ ^« P*"""® ^"le- A.es notes 
que Ion doit employer de pré férence sont les mêmes q^ 

(0 On n'en fait plus d'usage en France. 

nraXIEMB PABTn. TOMI m. / 
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pour la i^rinette en mi bémol. Dans ta mtistqîlé militàtrei. 
lorsque les grandes clarinettes sont en si bémol, oq écrit 
une ou deux parties de petites clarinettes en mi bémol .- si 
les grandes clarinettes sont en ut , on se sert des petites cla- 
rinettes en /a. 

S VI. Du choix des clarinettes pour composée éim$ it* Apm* 

t«Lft etavlnclle en ut peut annir pow b» toni i*kt#, éé 
fk9^s9i^é»ré^9% indistiDCtomeot pour tous toa tona ma* 
jeiira et oiinf uM, pourvu que l'eiéeutant soit asaes hablla 
pour se tirer des difficultés que présente la conipUcatm des 
apcidenta ^ui ie«d néçeEsaire l'iAsage de toute» les ckf$. 
Le compostfeur écrit akors la parti» de claviflette dans m 
ppsitidB naturelle, ^«pae les fliUe» el les hautbois, ro^. 
esjiff. pré«édett^* 

%* La alarlDetlp en w bémol s'empiète dans les tons do 

si bémol ,.de mi bémol, éefit et â^ut. 

Dans le Ion 4e si bémol go» uf «représente le si bémol d& 
rorebestre, et par conséquent si l'on compose en mi bémol, 
la clarinette étant en */*<?mo/ devra jouer en/a; si Ton com- 
pose en /« t la clarinette en si bémol de?ra Jouer en sol ; si 
en ut , elle devra jouer en re (l). 

^ La clarinette en la sert pour les tons âe la,êe r/, de 
mt et<le si. 

40 L*«r de ïa clartoette en ta représentant le in de rorchcitré, 
on, CQuiprendra que cette espèce de clarinette doit exécuter 
eh ut lorsque les violons sont en la, en fa lorsqu'ils soùt en 
ré, er)i sol lorsqu'ils sont en mi , en ré lorsqu'ils sont en si. 

h° La petite clarinette en mi bémol ne s'emploie , ainsi 
que nous lavons dit , que dans la musique militaire. Elle 
joue en ut lorsque les bassons sont en mi bémol , en sol s'Ûs 
sont en si bémol, en ré s'ils sont en /a , etc. 

ep La petite clarinette en /a est dans le même cas que la 
précédente. £lle joue en. ut lorsque les bassons se trouvent 



(1) La clarinette en si bémol est, si je ne me trompe, la plus agréa- 
ble de toutes. C'est celle dont les£ons ont le plus de dooceur et de 
charmes. Les défauts de la clarinette en ut sont sensibles, et ce n'est 
qu'à force d'étude que l'on parvient à diminuer la dni'eté, l'âcrelé <îè- 
ses sons âri§u6. Les sons él^és sortMil'avec bien plu» dfe Baicitllé de l)i 
ct&ff nette en si hénutL M* Ivan Mollen l'ft IricA Mnli, et^ en.perf64H. 
tionuftjDt c.et.iii$tr.u{Qçnt, il en a.élahli le ion fandamentAl eq si bémoL. 
Les compositeurs doivent en çéDéral préférer ce torf à tou» les autres, 
Iors(|u'U8 écrivent pour U clariueite (ji>eli(u9 solo ua peo développ^f 
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0tfa I en/a •*!!« lont «n si bémol ^ m tôt l'Hi iwt $a ut, tu 
WfHi font^ sol, el6. (!)• , 

5 VQ. /'u çAo(« J«^ clarinettes pour composer dans Us Hm 

Comme le ]eo des clarinettes est trés-difflcuUaeui ém 
les tons mineurs, à cause des clefs dont on est obligé de 
se servir fréquemment, il faut éfiter autant que possible 
de les faire travauter. Il ne faut leur donner que des chants 
iimples et gracieuY et les plus diatoniqnes possibles dans 
las morceaux lents et ies ^nues dans les chants vils. 

Yoiei las règles que on peut suivre à cet égard : 

1* La clarinette en ut peut servir pour les modes de im * 
Ht mi, si (i) y et pour tous les autres modes mineurs iB« 
distinctement , pourvu que rhabitelé de l'eiécutant le rende 
mettre des difficultés qui se présentent à chaque lustant par 
«pite du mécanisme de Tinstroment. La partie de clarl* 
nette s'écrit alors au naturel, comme les violons, flûtes, haut- 
liois etc* 

S^^'La clarinette en si bémol s'emploie dans les tons de sol, 
d'ut, de fa, mais elle est particulièrement avantageuse pour 
16 ton d'ut. Lorsque l'orchestre Joue en sol mneur , elle 
donne le ton de ta mineur, lorsqu'en ut elle donne celui de 
réf lorsqu'en /a elle rend celui de soi. 

9° La clarinette en la ne s'emploie guère dans les tons 
mineurs ; elle ne serait d'un avantage notable que dans le 
ton de si mineur, et ce ton est peu usité ; et moins usités 
encore sont tes autres modes mineurs par dièses. 

4>* Vgi petite clarinette ep mi ^^mo/ joue en la mimeur quand 
las Hiassons sont en ut mineur; en mi mineur, lorsque ceui* 
Q sont en spl mineur ; en ré, lorsqu'ils sont en fa. 

Ji^ ta petite clarinette en/<t joue en sol mineur quand Ici 
bassons se trouvent en ré mineur f en ré, lorsqu'ils sont en fo 

mineur, etc. 

5 VIII. J>es endenees^ 

On ne peni point lifre des eadenoes sur toutes les notes 
qoi eoraposeat l'étendue de la clarinette. On terra, flg, OS, 

^1— >— ^^— — ■ t u II lIM mU » LU ■ I I III I Mil >...,l. I » — 

(i) Oo pourr^itj daos des niorceaux de force, uroployer i l'orcbes- 
Ire )ea petUf» clariDettes en mi hémol ou en fa. Daos iin temps oà \k 
musique bruyante est si fort i la mode^ je m'étonne qu'on n y ail pM 
•cage. 

(•) On doit rematqaer que la ton da la wiinêur, quoique n'ayant 
k la clef aucun accident, ps| moMu ftcile aur la cUfiaeUe qne ce» 
4e r« et de MU mineur. 
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celles qai sont sosceptibles de recevoir la cadence , et celles 
sur lesquelles il fout Téviter ; cett» régie est la même en des- 
cendant qu'en montant , et sert à toute espèce de clari- 
nettes. 

Toutes les noires qui se trouvent dans cette étendue sont 
autant de préparations aux différentes cadences qu'on peut 
faire ou battre sur une même note. 

S IX. Des traits qu'il faut éviter. 

Gomme les clefs dont on est obligé de se servir pour faire 
sur chaque espèce de clarinette le si bécarre et Vut dièse 
rendent Texécution tr^-difficultueuse, il faut éviter dans les 
morceaux de vivacité , l'emploi ainsi que les chocs du si bé- 
carre avec le la bémol de la troisième octave de l'étendue de 
cet instrument. On peut faire usage de ces notes dans les 
adagio, hhjig, 04 offre un passage très-difBcite, presque im- 
possible même , dans un mouvement vif (1) , ainsi que la 
Jig, 05. Les passages A?* 06 et 07 s'exécutent facilement à 
cause de la lenteur du mouvement. 

En tête de chaque morceau, le compositeur indique 
quelle espèce de clarinette il entend employer. On n'est pas 
dans Tusage de changer de clarinette dans le courant d'un 
morceau , comme cela se pratique pour les cors , par le motif 
que le clarinettiste , prenant tout à coup une anche sèche, 
après s'être servi d'une que le jeu avait échauffée , risquerait 
de jouer trop bas ou de canarder. 

Lorsque l'on emploie les sons graves de l'instrument qui , 
comme nous l'avons dit précédemment , s'appellent sons de 
chalumeau , on les écrit pour plus de commodité à l'octave 
supérieure , en plaçant au-dessus ou au-dessous les mots 
chalumeau , OU par abréviation chai. Lorsque le passage des- 
tiné au chalumeau est terminé , on l'indique par le mot cla- 
rinette , ou seulement par les premières lettres de ce mot. 

$ X. Observations générales, 

La clarinette a été Inventée à Nuremberg , au commence- 
ment du siècle passé, par Jean Denner. Les orchestres ont 
été longtemps a l'adopter , et fort longtemps les composi- 
teurs l'ont em|)loyée avec beaucoup de sobriété : il n'y a 
guère plus de cinquante ans qu'elle est devenue l'Ame de la 
musique militaire. 

Cet instrument a reçu depuis son Invention de nombreux 
perfectionnements ; mais malheureusement, pour remédier 

(0 Foyet le paragraphe tuiyant. 
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à ses défiiute , tf a Alla augmenter les difficultés <le son mé- 
canisme déjà fort compliqué , et encore est-U resté im« 
parfait. 

Son étendue est immense , car, outre ies sons dont nous 
avons donné Téchelle dans le S i" de ce chapitre , les eon- 
cerlistes en emploient beaucoup d^autres ; ils obtiennent , 
par exemple , les notes suraignés , depuis le second ia an- 
dessus de la portée de la clef de sol, jusqu'au ré diète ou 
mi bémol. Malheureusement cette étendue offlre trois timbres 
différents, et en quelque sorte trois instruments dans un. U 
siéra toujours fort difficile de remédier à cet inoonTénient, 
et tout ce que Ton a pu faire jusqu'ici a été de le rendre 
moins sensible. 

Une incommodité non moins grande est cette difficolté à 
jouer dans tous les tons , ayec la même clarinette : d'où il 
résulte qu'il faut avoir trois faistruments si l'on veut jouer 
réellement juste , car , si l'on se contente d'un corps de re-^ 
change pour la clarinette en la , on n'obtiendra jamais que 
des sons d'une exactitude fort éqmvoque, la distribution des 
trous ne se trouvant plus en relation avec la longneur de 
l'instrument. 

M. lyi&n Millier est , jusqu'à ce jour, celui dont les efforts 
ont le mieux réussi. Il emploie une seule clarinette établie en 
si bémol, et qui sert pour tous les tons. Les variétés de 
timbre à chaque octave sont moins choquantes, parce que, 
au moyen de clefs nouvelles , il donne de 1 éclat a plusieurs 
tons sourds et inégaux. Sa nouvelle clarinette armée de 
treize clefs a une étendue de quatre octaves. Il serait k dé- 
sirer que l'usage s'en propageât de plus en plus et devint 
eniin général. Ce qui s'oppose en partie à cette amélioration^ 
c'est l'élévation du prix de l'Instrument nouveau» qui le met 
hors de la portée d'un grand nombre d'artistes et d'ama« 
leurs. 

Article VI. — - Vu cor dû basset ou basset-hom. 

On croit que cet instrument a été inventé en Bavière en 
1770: un certain Lotz, de Presbourg, le perfectionna en 
1783. 

Il est étonnant que ce bel instrument, qui possède une 
étendue de quatre octaves pleines, ne soit pas jusqu'à ce 
jour devenu d'un usage général , surtout depuis que Ton a 
cessé de se servir de la clarinette en soi. 

On peut le considérer comme une extension an grave de 
la clarinette ; il descend deux noies plus bas que cet instru- 
ment , et , sous le rapport de celle-ci , il est à la clarinette ce 
que la Tiole est au violon* 

4- 
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OuanddiioMaiNMwpoiirdfiaoorsdttiaMet^ onécrH l« 
promier sur la clef de *ol , et le leooud sur la clef de fa s 
mais la véritable clef serait la clef d'u/ sur la seconde ligue, 
somme pour la eor apglais. 

On n écrit t en général , pour cet instrument , que dans les 

tons de/ff , de si bémol et d'u/ majeur^ et de fa , 4ol et ré 
mineur, en raison de la difficulté de son mécanisme. 

Le oor de basset a deui espèces en toi et en fa ; on voit 
/g, Q8 retendue du cor de basset. Les //^. 00 et 100 mon- 
trent Tusissondu oor de basset et de la clarinette. 

Les sons de cet instrument sont pleins de douceur et de 
majesté i on en peut tirer de beaux effets , surtout dans les 
morceaux religieux. Mozart s'en est servi heureusement 
dans sa messe de requiem , at plus récemment M. Mayer- 
ber, dans son grand opéra des Huguenots. 

M. M&ller « dont nous avons parlé précédemment, a per- 
fectionné la cor de basset , auquel U a donné le nom de elti-* 
rinitti aU0, qui ea efltet lui couvisnt miaui. 

Aftlele VI. — J^u eor (i). 

L*étettdtte du oor , Jig, loi , est oelle dont on se sert or- 
dinairement lorsqu'on emploie les cors dans la symphonie. Il 
ftut observer que les notes marquées ( trop haut ) le sont 
tffeotivementt on les rend justes en mettant la main dans 
le pavillon \ mais alors elles deviennent étouffées , c*est-i- 
dire qu'elles n'ont plus ni le même éclat ni la même qualité 
de son que celles qui les précédent ou qui les suivent. Quant 
à celle marquée ( trop bas ), on ne peut la rendre juste i 
c'est pourquoi 11 ne faut employer ces trois tons que le moins 
possible dans les grands effets ; et quand on en fait usage , 
il faut avoir grand soin d'éviter qu'ils ne fassent tenues et 
unisson avec quelques autres parties , surtout celle qui est 
trop basse. 

Il n'en est pas de même pour les soIo; on peut, sans 
trop de réserve, employer ces trois notes, surtout dans les 
chants doux et gracieux , parce qu'on peut mettre la main 
dans le pavillon. U est , de plus , du talent de l'exécutant 
de les rendre Justes , et de faire en sorte que leur qualité 
de son soit égale avec ceux qui les précédent et qui les 
suivent. 

Gomme œt instrument est fort borné dans son étendue , 



(i) Foytt première partie, page tS;. 
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il ytm a de plnsimn espèces pour en dMtliter remploi dm 
tttôs les tons , sayolr : en ut, en r/, en mi hémol et en mi 
naturel, tu fa, en sol ^ en la, et en '< hémol et n/i- 

Je n'entreprendrai point Ici de décrire les dURÇrents cors 

aQ*on peut substituer à d'autres ; ce détail deyiendrait ina- 
le Ml compositeur, à qui il importa seulement de connalire 
le moyen d employer cet instrument. Dans tous les tons, Il 
sufit de lui faire remarquer que chaque espéee de cor j 
quoique soos des noms diflérents , est censée Are en 0/ poor 
retécntion t et que Téiendoeyl^. 101 est la même pour dit** 
qne espèce, tant pour la manière et le féritéWe ton dans to^ 
quel elle est copiée , que pour les obsenrations qui y seul 
lUtes ponr les notes trop hautes 00 trop basses, aie. 

Chaque espèce ne dlÉàre pour t'eiécutant que pat le ton 
fins ou moins élevé, c'estràdire que le cor en iW na dlfllre 
lin cor tAut , qoe parce que son étendue est en totalité d'un 
iMi plus élevé : U en est de même pour tons les autres. 

il fout observer que le si himoi (ou pour mleui dire IM 
Mptiéme mineure marquée A dans la gamme cl^devant) est 
am ton qui se troave natureUement dans tonte espèce de 
cors. 

Je sais étonné que les diflërents auteurs ^ ont traité de 
4peC instrament l'aient passé sous silence. 

Les trois notes marquées B se font aussi sor tonte espéee 
de cors ; mais il faut avoir soin de n'y point ftfre de tenues 
4b quatre ou sii mesures, comme on le fak sor toutes les an- 
tr^ notes t c'est pourquoi Je les nommejvaMa^àri^. 

t n. D€ Vuntsion de ehéfque espèce 4e cors 

« 

lia manière de copier ponr les cors , telle qu'efle est indi- 
quée an commeneement de l'article premier , est la seule en 
usage pour toute espèce de cors , mais elle n'est pas eiacte 
dnns toute son étendue. 

Pour mettre cet instrument dans son propre nnissoo avee 
qnelqaes autres, 11 ftiut supposer qoe toutes les notes de 
cette étendue, qui sont écrites sur la clef de sol, sont d'une 
netave plus bas. 

Il est essentiel à tout compositeur , pour cet instrament , 
de ne point perdre de vue cet objet dans son travail , afin dç 
nepoint se tromper sur les effets qu'il veut rendre. 

Pour connattre le véritable unisson de chaque espèce de 
cors avec d'autres instruments, il faut voir,/,?. 102, la ligne 
qui porte le nom de l'espèce qu'on veut cou oattrc , et la 
Comparer avec la première ligne qui , marquée G , contient 
l'é^âMlne naUireUe de toute espèce de cors, en observant 
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toujours de supposer tontes les notes copiées sur la clef de 
*oi de ladite portée une octave plus bas. 

S III. De la manière d'écrire la partie des cors. 

Il faut, lorsque l'on trayaille pour les cors, les copier tou- 
jours en ut , c'est-4-dire qu'il faut que la tonique du cor 
que l'on emploie soit posée entre la troisième et la quatrième 
ligne de la portée , c'est - à - dire en clef de sol sur la 
deuxième ligne : il y a aussi des cas où l'on emploie la clef 
de fa sur la quatrième ligne ; mais ce n'est que pour les 
sons bas du second cor. 

Il faut toujours indiquer au commencement de chaque mor- 
ceau le ton ou le nom des cors dont il faut se servir , ou faire 
emploi de clefs dont on se sert dans quelques orchestres pour 
éviter d'écrire à chaque morceau le nom des cors. Je vais 
•en donner la règle , mais je préviens que > quoique cet 
usage soit le plus simple, il n'est pas connu de tous les exé- 
cutants. Cependant je conseille fort de s'en servir; il est d'au- 
tant plus préférable, qu'il porte avec lui deux avantages 
essentiels (i). 

Premièrement , il sert à désigner l'espèce de cor sans rien 
changer à la manière de les copier , puisqu'on substituant 
ou supposant la clef de sol sur la deuxième ligne à cette nou- 
velle clef, la partie du cor se trouve être copiée en ut. 

Secondement , il est absolument nécessaire à tout com- 
positeur , tant pour faciliter le moyen de partitionner que 
pour pouvoir vérifier son harmonie sans aucun embarras : 
ceux-mémes qui n'emploient pour cet instrument que la 
clef de sol , sont obligés , lorsqu'ils travaillent pour le cor , 
d'avoir recours à ces nouvelles clefs. Gomme entre deux 
moyens le plus simple doit être préféré , je conseille d'adop- 
ter ce dernier : s'il n'est pas connu généralement , on ne 
doit s'en prendre qu'au peu d'usage qu'on en fait • et non 
à la difficulté. 

Clefs qui désignent l'espèce de cor dont il faut se servir , 

çojrez fig, 103. 

La clef de sol sur la deuxième ligne désigne que les cors 
sont en ut, 

La clef de /a sur la première ligne désigne que les cors 
sont en mi, 

(i) Ce moyen a été abandonné, surtout depuis que la connaissance 
de toutes les clefs est devenue moins commune. Nous laissons néan- 
moins subsister toutes les observations de Francœur , qui sont fort 
allies pour ceux qui n'gnt pas encore acquis l'Jiabitade de partitionner. 
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La def d'«i fur la deoxléme ligne déilgne que les eoi« 
soDt en fa. 

La clef û'ui sur la première ligne désigne qne les oors 
sont en /a. 

La clef d'ut sur la quatrième ligne désigne que les oors 
sont en si. 

La clef d'ut sur la troisième ligne désigne que les cors 
sont en ré, 

La clef de fa sur la troisième ligne désigne que les cors 
sont en sol. 

La ciel de/a sur la quatrième ligne sert aussi k désigner 
les sons bas de toute espèce de cors , t^jretfg. 104. 

5 rV. De l'étendue particulière de chaque espèce de cors ^ 
tant première que deuxième. 

Parmi les personnes qui donnent du cor , les unes se sont 
attachées à la première partie , les autres à la seconde. C'est 
pourquoi il faut observer de ne point faire travailler les pre- 
miers cors dans les sons bas, et les seconds dans les sons 

élfivés (1)> 

iqous alions donner les préceptes sur l'emploi de chaque 
espèce décor dans la symphonie. On peut quelquefois outre- 
passer les limites que nous indiquons; mais, en général » 
il est bon de s'y renfermer. 

10 Pour les cors en ut et en ré. 

Ces cors étant fort bas , on peut les faire travailler dans 
les sons hauts ; mais il faut l'éviter dans les sons bas. f^o^e^ 

Jig. 105. 

20 Pour les cors en nù bémol et en mi naturel. 

Ces cors étant plus élevés que les précédents , on peut 
les faire travailler, soit dans les sons hauts , soit dans les 
sons bas , Jig. 100. 

S*' Pour les cors en fa et en soU 

On peut faire travailler ces cors dans les sons inlermé* 
diaires et dans les sons bas ; mais mouis dans les sons éle« 
Vés (2),A^. 107. 

A9 Pour les cors en la et en si bémol et naturel. 

Ces cors étant plus élevés que tous les autres , on peut les 



(i) Depuis iioe trentaÎDe d'années on a réuni souvent les deux ei* 
pèces sous le nora de cor mixte, et cet usage a fini par devenir pres- 
que gt'néral. Au moyen d'une embouchure, qui tient le milien entre 
celle du premier et celle du second cor, le corniste obtient un plus 
grand nombre <le sons, et dans l'orchestre il se charge indiffèrem* 
inent de la partie du premier on dn second. 

(9) Le loti de /a «st ponf les éors Tan des plus avantageux. 
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kke IfAViiUer iMmu tai mbs bit i mili ilAmt l'éiitar d«ns 
les sons hauts, jfig, 108. 

Lei étenduet que noaf Tenons d'indiquer sont à la portée 
de toutes les personnes qui donnent du cor ; elles ne lont 
point fkltei pcfor det toH». Quanl tui ooiMwto» ob en par- 
lera ci-aprés. 

S V. DIjfinntê mojren* <templojrer Uê eort dan* U* tom 

On voit, par retendue du cor X?. 101. qu'on ne peut rem- 
ployer dans les tons mineurs qu'en mettant la main dans le 
payillon; mais comme il y aurait trop de notes A baisser, 
et que de plus ces notes seraient trop sourdes pour des tutti, 
QQ i'y prend de la manière suivante. 

Il laot oue le premier des deux cors soit d'une tierce mi- 
neure au-aessus du second, qui doit être toujours du môme 
Ion que celui du morceau dans lequel on l'emploie, parce 
qu'assez communément il fliit les notes , soit de la quinte , 
aoit de la basse. Pour mieux liBiire entendre ceci , je vais en 
donner Quelques exemples. 

1** Si Von compose en ui mineur ^ le premier cor peut 
être en mi bémol et le deuxième en soif il but dans ce cas 
éviter d'employer la quinte du premier cor, et la tierce du 
deuxième, parce que ces notes étant naturelles, dans les cors, 
elles n'ont aucune analogie avec le ton du sol mineur. 

2« Si l'on veut composer en ut mineur, le premier cor 
pjButétre en tu bémol, et le deuxième en uf ; on évite comme 
d-dessus la quinte du premier et la tierce du second cor. Il 
en est de même pour tous les autres tons ; Je crois ces deux 
exemples suffisants pour ftrïre entendre ce premier moyen , 
qui est le plus en usage, surtout pour les tutti. 

Il y a une autre manière d'employer les cors dans les tons 
mineurs, qui est de se servir de ceux qui sont à la quinte 
au-dessous du ton dans lequel on compose. Ce moyen n'est 
guère usité que dans les morceaux lents , gracieux et d'ex- 
pression, parce qu'on est obligé de mettre la main dans le pa- 
villon pour baisser d'un-demi ton la tierce des cors. 

Si par exemple un andanle, ou un air pathétique, est en 
iol mineur, on se sert des cors en ut , tant pour premiers 
que seconds . la tierce de ces cors est la seule note qu'on soit 
obligé de baisser avec la main , toutes les autres notes de la 
modulation de soi se trouvent naturellement dans ces cors 
en ut. puisqu'on peut y faire le si bémol et \efa dièse; il en est 
de même pour tous les autres tons mineurs, et cette dernière 
manière produit à l'oreille l'effet le plus agréable : c'est à 
l'auteur à choisir entre ces deux moyens celui qu'il doit 
préférer. 



I VI. D€9 emdenHii 

On peut àfet Joute esiiéoe de oon ftire dei eadenoei nr 
toutes les notes au-dessus de la troisiàrae ligne , mais im 
n'en fait point sur les notes au-dessous, f^omfig, lOQ. 

11 faut autant, que le duint peut le permeiire, cadenoer lei 
quatre notes marquées u de préférraoe k toutes les autres # 
afin de corriger le peu de Justesse qu^ellea Ml mr le eor. 

5 YII. De rétmén des e»f# dtau it$ 9atietr9û$» k» fmât* 

Cette seconde étendue né peut servhr pour êÊÊ iutU . pareo 
que les sons, trop étouffés, n y pourraient pas ^e entendus. 
On la voit/e. 110. 

Toutes les blanches de cette étendue se trourent naturelle- 
ment dans toute espèce de cors ( t^e« Vétendue naturelle 
au paragraphe premier)» les noires ne se, font gu'avec le 
secours de la main dans le pavillon , e*est pourquoi Je les ii 
marquées d'une petite ( m ). 

Le second cor. soit pour un solo d^adaglo . soit comro« 
basse à un solo d un premier cor, peut ^'entendre jusqu'au^ 
notes, /^. 111. 

Cette étendue nejpourraik senrir pour un tutti, parce qnt 
les sons en sont trop sourds. On n'en doit faire usage qu'avee 
beaucoup de réserre. 

Tous les tons chromstiqùes M Ibnt assez facilement en 
montant pour les premiers cors, mais il n'en est pas de 
même en descendant, c'est pourquoi il faut éviter d'employer 
les passages de ce genre surtout, dans les chants vife. 

Il faut avoir soin, dans les parties de premier cor, d'évltef 
le plus possible tous les intervalles trop distants , surtout 
daos les allegro, et de ne jamais 'en emplojei qui , dîme 
note quelconque de l'échelle^ aillent tomber sur une de celles 
que l'on a marquées d'une m, lesquelles ne peuvent se (lire 
qu'avec le secours de la main. 

S VIII. Des tons javorahlts aux cors^ et de* traits mfassâgéè 
qu'on peut leur donner , ou qu'il faut iviter. 

Les cors dont il fout se senrfr pour les ceneerto et les solo 
travaillés sont ceux en ri, en mi bémol et naturel, et en^. 
Tous les cors au dessus ne s'emploient que dans les sym* 
pbonies, à cause de leur peu d'étendue^ et parce que les soai 
élevés n'y sont point agréables. 

Les cors en ut ^soni Urep doux et trof bal , et ne sont pro» 
prêt ifu'^m morceau d'orolieakr«« 
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En général, tons les traits montants, soitdlatoniqaement, 
soit par interyalles, sont plus faciles à exécuter que ceux qui 
descendent. Voyez fis;, 112 et 113. 

Les traits suivants,/,^. 114, 115 et llô, sont faits pour un 
second cor; ce n'est pas qu'un premier ne puisse ies rendre, 
Tair ci-aprés, fig. 117, prouverait le contraire; mais le peu 
d'usage où l'on est de donner des sons bas à cette première 
partie en rendrait les passages difficiles aux personnes qui 
s'y sont adonnées de préférence ; il en est de même des sons 
hauts pour ceux qui jouent les seconds cors. 

Les intervalles éeifig. lU, 115 et 116 sont faciles pour 
un second cor, mais ils ne le sont pas pour un premier. 

Afin de doqufr une juste idée de la manière de travailler 
pour le cor dans le solo, je rapporte ici la partie du dernier 
air de l'acte de Flore; j'y ai marqué d'une ( m ) tous les sons 
faits par le secours de la main dans le pavillon, ainsi que 
ceux qui naturellement sont trop hauts et trop bas dans 
l'étendue du cor. comme le fa et le la (i). 

Cet air, tiré d'un ouvrage ai^ourd'hui complètement ou- 
blié, a obtenu dans son temps un grand succès àVOpèra de Pa- 
ris; il a plutôt l'étendue d'un premier cor que d'un second , 
quoiqu'il s'y trouve souvent des traits de l'étendue de ce der- 
nier. Si son auteur (3) a fait tout à la fois usage de ces deux 
étendues, c'est qu'il savait qu'il avait pour l'exécuter un ar^ 
tiste (3; qui possédait supérieurement ces deux parties , et 
dont le rare talent est assez connu du public pour n'avoir 
pas besoin ici de mon éloge ; mais il ne faut pas se flatter, 
en travaillant pour cet instrument , de trouver partout de 
pareils exécutants, c'estpourquoi il faut éviter, &i l'on veut voir 
sa musique exécutée, de mettre & la partie de premier cor 
ce qui appartient à la seconde, À moins que l'on ne con^ 
naisse celui pour qui l'on travaille. 



(i) IVotts conservons cet air« qui donnera un exemple du style el de 
la manière des compositeurs français en 1771.00 trouvera dnns la 
seconde section de ce livre des préceptes plus modernes sur la manière 
de faire concerter les instruments; la comparaison des genres pourra 
être de quelque intérêt* 

(t) Jean-Claude TriaU né à ÀTÎffnon le iS décembre 173a, mort 
subitement à Parisie aS iuin I77.'>, directeur de l'Opéra de Paris, pour 
lequel il a composé quelques ouvrages. 

(3) Jean<Joseph Rudolphe, que l'on s'est habitué à nommer toujours 
Rodolphe, né â Strasbourg le 14 octobre ifSo, est mortà Paris en iôi3. 




reconnaisMncf. Ce fat lui qui donna en 17801e premier plan de 
l'école de musique, si célèbre dq)ui« «ou* 1q pom de cooservttoire* 
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S IX. Supplément à ce qui a iti dit précédemment. 

Les notes du cor les plus usitées dans l'orchestre, tant 
pour le premier que pour le second cor , sont celles que l'on 
Toit Jig. 118. Il est fort important dç répéter Ici que ces 
notes ne sont pas représentées exactement sur la clef de 
*o/, amsi le cor en */ bémol grave les rend une neuvième 
plus bas qu'elles ne sont réellement écrites : la >î^. 119 offre 
1 unisson exact de toutes les espèces de cor. Ce tableau 
pourra être de quelque utilité. 

Les notes en oemt-ton attaqué en coulant pour retomber 
sur la note première, comme, par exemple, *oL la bémoL sol, 
produisent fort bon eflët. On doit en général , dans remploi 
des cors, éviter lesatUques par notes bouchées. On croit 
généralement que l'invention du cor, qui primitivement 
n était que le cor de chasse, n'est pas antérieure à teso , et 
que les premiers instruments de ce genre ont été fabriqués 
à Paris. Son introduction dans les orchestres de thAtre 
date , selon toute probabilité , de 1730. 

Depuis quelques années on emploie quatre cors dans les 
grands orchestres . et il en résulte un immense avantage 
pour l'effet général, puisque, au moyen de la variété des 
tons, on peut avoir aussi toutes les notes ouvertes, ce qui 
donne au tutti de l'orchestre beaucoup d'éclat et de brillant. 

Article Vn. — Du basson (1). 

^. $ !•'. Etendue de cet instrument. 

Le basson a une étendue de trois octaves pleines (i) et 
un demi-ton , fi,^, 120. Les artistes habiles obtiennent de 
plus Vut , Vut dièse et le ré en haut. Cette étendue se trouve 
a r unisson de la quatrième corde à vide du violoncelle, en 
partant de ïut marqué A ; les sons de la première octave et 
même une partie de ceux de la seconde se distinguent faible- 
ment de ceux de la basse (â), c'est pourquoi le basson fait assez 

\ (i) Voyez première parité de ce manuel, page 176. 

(a) La note si naturel de la première octave lui manque, mais on 
©eut l'obtenir aa moyen d'une clef. La note ut dièse ou ré bémol de 
la même octave existe, mais elle est fort mauvaise. 

(3) Ils a'ea distingueraient quant au timbre, si les bassons étaient 
en même nombre que les basses à cordes ; mais comme celles-ci sont 
plus nombreuses, et que les contre-basses forment l'octave en dessous, 
il en résulte que les sons graves du basson sont, dans les tutti, absor. 
bés par les sons de basse; c'est sans doute pour cela que les compo- 
siteurs modernes emploient souvent les bassons comme renforcements 
vides de la partie des quintes ou viola. 

DBVXnill FAKTIB. TOm ITI. K 
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ordinairement oniâson avec elle dans ses sons bas ; mais à 
partir du/a marqué B ( à cette seconde octare ) jusques à la 
fin de la troisième , tous ses tons sout trés-distincts ; c'est 
aussi dans cette dernière étendue qu'on doit faire travailler 
cet instrument, soTt pour des solo, ou soit qu'on yeuille 
le charger de quelque partie intéressante et capable de pro- 
duire de l'effet. 

Il ftiut éviter les interratles trop distants dans les $<mÉ 
élevés à partir du sol marqué G , ces distances rendraient 
rexécution- trés-diflSclle et presque impossible ; de plus tous 
ces tons n'ont pas la même force ni le même volume que les 
précédents. On ne doit se servir des deut notes , si bémol 
et si naturel , marquées D , que pour des tenues ; on doit f 
faire parvenir par des sons diatoniques. Il est possible de le 
faire par d'autres intervalles ; mais il fout qu'ils sol?nt peu 
distantt l*un de l'autre. 

S n. Ûes tons favorables au basson. 

Les tons les plus favorables à cet instrument sont ceax où 
Il entre le moins de dièses ou de bémols, comme ut , la, ré, 
sol, majeurs ou mineurs, si bémol majeur, si mineur, mi 
bémol majeur^ etc. On emploie souvent les bassons dans les 
tons de mi majeur, mais ils y sont fort bornés pour les traits 
et les cadences : c'est pourquoi il faut observer que le 
mouvement de Pair soit lent , si l'on veut faire réciter cet 
instrument dans ce dernier ton. Le ton de/a est trés-agréa- 
ble sur le basson, surtout en mineur; mais alors il fâii| 
que le mouvement soit adagio. 

En général, il faut éviter pour tous les instruments à vent 
surtout les solo et dans les mouvements vifs , les tons où it 
entre beaucoup de dièses ou de bémols , parce que dans ces 
tons on est obligé de se servir des noies au-dessus pour faire 
les dièses, ou de celles au-dessous pour les bi^mols , comme 

fa naturel pour mi dièse, OU sol dièse pour la bémol, etc., alors 

ces doubles emplois deviennent très-difficiles pour l'instru^ 
ment. 

S III. JDes cadences sur le basson* 

Gomme il y a plusieurs notes de l'étendue /,i?. 120, sur 
lesquelles on ne peut point battre de cadences , soit à cause 
des clel^ adhérentes au corps de Tiustrument, soit par 
d'autres motifs , je donne un exemple de celles qu'on peut 
faire, et de celles qu'il faut éviter, /g-- 121. 

II faut supprimer autant que l'on peut les agréments et lea 
cadences dans tous les tons oà ia clef est armée d'un ^«»( 
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nombre de dièses on bémoTs, parce qa'eHei lonl trét-dUQdlei 
et fort souvent impraticables : vo^tz la fln dii $ 4. 

S IV. Btê différents chocs de notes qu* il faut éviter. 

Il font avoir soIq d'éviter surtoat dans les allegro les ehocs 
du/a dièse avec le ^l dièse dans toute l'étendue du basson . 
à cause des clefs dont on est obligé de se servir pour faire 
ees deux notes, ce qui rend les passages très-difficiles. 
Beaucoup d auteurs ont ftiit liSage des traiU, fig, 188, 183 
et lii, dans des tutti, mais ils ne peuvent jamais être bien 
rendus, et il faut encore plus se garder de les employer 
dans des solo. 

Le trait fig. 18i est très^difficile en mi , à cause du grand 
nombre de dièses, il serait bien moins pénible en r^', et en- 
core plus facile en ut^ ce qui prouvequil faut éviter autant que 
possible, surtout dans les mouvements vifs, tous les cbois 
du mi dièse contre le fa dièse , OU du si dièse contre Vut 
dièse , et généralement toutes les notes diésées ou bémolisées 
qui se font au moyen d'une note naturelle correspondante ^ 

ainsi qu'il a été dit plus haut. gr 

Il n y a rien à dire au sujet du contre-basson , sinon qu'il Ç 
gonne l'octave au-dessous du basson ; cet instrument , qui S 
produit on effet excellent , n'est en usage qu'en Allemagne- K 
On devrait bien s'en servir en France , au moins dans luV- 99 
musique militaire , où aucun instrument ne représente la h- -^ 
contre-basse. Les compositeurs qui écriront pour cet instru-r: 
ment comprendront sans peine que sa dimension et la diffi- SS O 
culte de faire manœuvrer ses longues clefs exige des traits J5 CO 
peu chargés de noies : on doit traiter cette partie plus sim- ^ 3 
plemeut encore que celle de la contre-basse. ^ «^ 

Article VIU. — De la trompette (1). 

S 1*^ ^fendue dt c(t instrument. 

L'étendue de la trompette ,Jig. 185 , se trouve 4 l'unisson 
du violon à partir de la note marquée G, qu| répond à la 
quatrième corde h vide. 

De tous les instruments à vent, la trompette est le plus 
Ingrat et le plus borné (2). S'il a beaucoup d'analogie avec 
le cor, il n'en a pas la facilité. L'étendue usitée est à peu 

(1) Fo^«s première partie, page 178. 

(4) Sot» un autre poiot de vue, t/têX l'iiMtruincDt qui 4 le plu« 4e 
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prés la même , et la quarte et la sixte y font fonnes;, oti 
peut cependaDt les rendre à peu prés justes en ménageant le 
vent pour Tune , et le forçant pour l'autre : c'est au talent 
de Texécutant de cacher ses défauts ; mais quelqu'art qu'il 
y emploie , il ne rendra jamais ces notes parfaitement justes ; 
c'est pourquoi il faut les supprimer le plus que l'on peut. 
Toutes les fois que j'emploierai ces deux notes ( A ) dans 
les exemples suivants y je les désignerai par des crochets, 
afin de faire observer qu'elles ne doivent être que passagères. 

Je joins à cette étenaue lel deux notes marquées B et C , 
pour faire connaître toutes celles que peut rendre la trom- 
pette ; mais on verra par la suite quels sont les tons et les 
circonstances dans lesquels on peut en faire usage. 

Les tons ordlnakes de la trompette sont x ut, ré et mi 
bémoL 

S II. De la manière d'écrire pour la trompette en chaque ton. 

On écrit pour la trompette comme pour les cors, c'est-à- 
dire que les parties de cet instrument se notent tojjyours 
dans le ton d'ut majeur sur la clef de soi. On doit avoir soin 
d'indiquer au commencement du morceau le ton dans le- 
quel les trompettes doivent jouer. Dans la partition, le 
compositeur écrit au naturel pour les trompettes en ut ; pour 
les trompettes en ré il emploie la clef d'alto , et pour les 
trompettes en mi la clef de basse : qui correspondent à la 
clef de sol , en supposant la trompette ramenée au ton du/. 
f^oj-ez fg, 126, la tableau de l'effet des trois espèces de 
trompettes. 

S III. Des tons favorables d cet instrument, et de la manière 
d'écrire pour deux trompettes. 

Les tons les plus favorables pour cet instrument, et qui se 
font mieux entendre dans un grand orchestre, sont les tons 
de /^ , de mi bémol et naturel ; mais OU doit observer que 
plus le ton dans lequel on compose est éloigné d'u/ , moins 
on doit faire monter la partie de trompette : les exemples 
ci-devant font assez connaître l'étendue qu'on doit leur 
donner. 

Quand on écrit pour deux trompettes, on doit éviter de 
faire monter la seconde au-dessus du sol, et habituellement 
la maintenir plus bas. 

D'après ce qui a été dit précédemment , on conçoit que 
l'on ne peut employer la trotnpette dans les tons mineurs , 
è moins qu'on ne supprima de cbacqn de ces tona les tierces 
et la sixte. 
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Où ne doit amener les notes éleyées qae nar des chants 
simples et diatODiques , et surtout ne point faire des tenues 
sur la quarte et la sixte , qui ^ étant fausses de leur nature , 
sont pour l'exécutant un écueil continuel. 

Si dans quelques symphonies , soit militaires , soit autres , 
on veut faire un solo pour cet instrument, il ne faut pas 
que ce soit au début du morceau , à moins que le ton du 
précédent n'ait été le même , sans quoi on courrait risque 
de le voir manquer. Ainsi , dans le cas où le compositeur, 
pour annoncer un bruit de guerre ou pour toute autre rai- 
son , voudrait faire sonner la trompette , il ne devrait le 
faire qu'après avoir établi le nouveau ton par une ou deux 
mesures de symphonies. 

Article IX. — Dfs tromhonne». 

Les instruments . dont nous avons i^rlé jusqu'à présent. 
Jouent tous un rdle plus ou moins important dans l'or- 
chestre , qui est incomplet si quelqu'un d'eux vient à lui 
manquer. Il nous reste à parler de quelques instruments 
qui , sans fSiire partie constitutive d'un orchestre , lui sont 
parfois d'un utile secours : tels sont les trombonnes et 
ophiciéides ou serpents : ou bien d'autres instruments qui 
ont une spécialité particulière, comme le flageolet et le cor à 
pistons, appelé aussi simplement piston, lesquels se mon- 
trent avec un avantage particulier dans la contredanse, 
genre qui de nos jours a su acquérir, musicalement parlant, 
vue importance qu'il n'avait jamais eue. 

5 I«, Du trombonne et de ses espèces, 

L^origine du trombonne remonte à la plus haute antl** 
iiuité; il parait avoir été connu de presque tous les peuples 
civilisés ; cependant l'usage s'en est perdu pendant quelque 
temps , mais il a commencé à reparaître vers le commence- 
ment du dix-huitéme siècle, et ce n'est même que depuis cette 
époque que l'instrument a pris le nom italien de trombonne. 
Nous remarquerons en passant que c'est à tort que quelques 
personnes font ce mot féminin. 

Longtemps le trombonne a été peu usité en France, mais 
depuis le commencement de ce siècle il a fhit d'immenses 
progrés , en sorte que l'on rencontre fréquemment dans les 
orchestres de fort habiles trombonnistes. 

Le trombonne se range au nombre des instruments de 
basse , et donne à cette partie un merveilleux renfort. L'on 
peut aussi par moments traiter le trombonne comme instru- 
ment chantant, particulièrement dans la troisième octave; 
ses sons alors se rapprochent de ceux du cor* 

5' 
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Oo dUtlngne pluslean espèces de trombonnes $ 1^ le 
trombonne-taille en si bémol , qui s'emploie également pour 
la basse ; 2^ le trombonne-alto en fa ; 3° le trombonne- 
basse, qui donne l'octaye inférieure du trombonne-alto ; il 
est peu usité : i^ le grand trombonne-basse , dont les notes 
forment Toctave inférieure du trombonne < taille ; il est 
encore moins usité que le précédent. On se sert aussi quel- 
quefois d'un petit trombonne-dessus qui forme ToctaYe su- 
périeure du trombonne taille. On n'eii rencontre qu'en Alf- 
lemagne. 

S II. Z>e V étendue des trombonnes. 

On voit, Jig. 127 , liv. 6 , l'étendue ordinaire du trom- 
bonne-taille. Les trois notes, sol, la bémol, la naturel, 
sont peu usitées , parce qu'elles sortent difficilement. Le si 
bémol s'emploie rarement, et les notes qui se trouvent entre 
ce si bémol et le mi naturel manquent à l'instrument. On 
peut avec de lexercice atteindre facilement le si bémol aigu, 
que nous avons donné pour limite ordinaire de llnstru^ 
ment ; on peut ensuite monter jusqu'au fa en serrant ex- 
trêmement les lèvres , mais il n'y a que des virtuoses très* 
habiles qui cherchent à obtenir ces sons et qui en fassent 
usage. 

L'étendue du grand trombonne-basse se trouverait être 
la même que celle de ce trombonne, une octave plus bas. 

La fi^. 13B présente les notes extrêmes de l'étendue du 
trombonne-alto : l'étendue du tromboune-basse ordinaire 
est la même à l'octave en dessous. 

L'étendue commune des trombonnes est donc d'environ 
deux octaves et demie , si l'on fait abstraction des notes trop 
graves ou trop aiguës , depuis le mi naturel au-dessous de 
la portée de clef de fa , jusqu'au si bémol au-dessus de la 
portée de clef d'u^ troisième ligne. On peut conseiller har- 
diment de renfermer les parties de trombonne dans cette 
jétendue , qui se trouve élevée d'une quinte dans le trom- 
bonne-alto I et abaissée d une quarte pour le trombonne* 
basse. 

5 III. De la manière d'écrire la musique destinée aux 

trombonnes. 

Le trombonne joue presque indifféremment dans tous les 
tons et avec une égale sonorité, ce qui s'explique naturelle- 
ment par la simplicité de son mécanisme , qui consiste dans 
le développement que l'on dODQO au tiib^ eu moyen du 
mouvement de la coulisse. 
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Les trilles ne sont point usités par le tromboone, néan- 
moins il est possible dren pratiquer quelques-uns au moyen 
des lèvres et sans déplacement de la coulisse : mais cela ne 
serait bon à employer que dans une pièce ou Ton voudrait 
faire briller Tinstrument d'une manière particulière. 

Il y a sur le trombonne sept manières de placer la cou- 
lisse pour obtenir la totalité des sons dont nous avons parlé 
ci-dessus. Ces points , où se fixe momentanément la coulisse, 
s'appellent positions. A chaque position Ton obtient un certain 
nombre de notes k différents degrés. On Yoil.Jig, 120, le 
tableau de ces diverses positions séparées m unes des 
autres par un intervalle de demi-ton, et si Ton s'en pénétre 
bien on ne risquera Jamais d'écrire pour le trombonne des 
passages impraticables , et Ton pourra par soi-même s'as- 
surer du degré de difficulté de ce que l'on aura écrit. 

Il est évident que plus un passage fournira de notes à la 
même position , ou disposées de telle manière que les posi- 
tions voisines se succèdent, plus 11 sera facile, et t'ice vend. 

On comprend aussi qu'en beaucoup de cas il sera impos- 
sible de couler les notes; la distance qnll j a entre leg 
positions en empécbe, et par exemple, malgré la vitesse 

Sue Ton pourrait mettre \ làire passer la coulisse de la 
xième position à la première. Ton n'obtiendrait jamais 
l'effet désiré. 

Lorsque les notes se trouvent à la méine position , U est 
Ibrt aise de les couler. Jig, 130 , 131 et 133. 

On peut aussi les couler d'une position à l'autre voisine , 

r exemple , de la première à la seconde , de la quatrième 

la troisième , etQp , à la cipquième , etc. , fig, 193 , 194 
et 135. 

En passant nne position, c*est4-dire en allant par exem* 
pie de la première à la troisième, on commence à ne 
pouvoir couler les notes convenablement ; ainsi les passages , 
fig. 186 et 13Î, sont difficiles à rendre. Quant au trait , fig. 
13T , il est impossible de l'exécuter tel qu'il est écrit. 

Lors donc que le eompositeur écrira un passage dans 
lequel les notes devront être j^roduites dans des positions 
écartées les unes des autres , il devra s'attendre a ce que 
l'exécutant détache toutes ces notes. 

Les trombonnes s'emploient avec succès comme basse des 
Instruments de cuivre ; ils donnent à l'orchestre un ton de 
fbrce et de brillant, Untôt martial , Untdt lugubre. Ils brillent 
de tout leur éclat dans la musique militaire , où l'on a tou- 
jours raison de les multiplier , et plus raison encore de bien 
dessin^ les partie^ qui leur appartiennent. 



r 
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Article X. — De tophîcléide ou terpent. 

Nous nous sommes expliqués , 11?. 1, pag. 177, sar Tidée 
absurde et antimusicale qui en France .a fait employer 
le serpent pour accompagner le chant d'église : nous n*y 
reviendrons pas ; sur ce siiget , un musicien qui a quel- 
ques idées de bon sens et de bon goût ne peut guère 
s'exprimer sans indignation. Nous considérerons ici le ser- 
pent arrivé dans l'ophicléide k une consistance assez no- 
table pour être employé comme utile instrument de basse 
dans la musique militaire et dans les orchestres nom- 
breux. 

En eflèt, ron doit observer premièrement que , dans les 
grands effets, les parties de liasse ne sauraient être trop 
fortes , maintenant que Ton croit ajouter à l'effet en dou- 
blant et chargeant les parties élevées, coomie violon, 
flûtes, clarinettes , petites flûtes , etc. ; la physique nous dé- 



montre assez clairement que les sons élevés et aieus ne pa- 
raissent tels que par l'opposition et la comparaison gu'en 
font avec l'oreille les sons graves qu'elle entend. Si les 



derniers sont étoufl'és par le nombre et la force des autres, 
il s'ensuit nécessairement que l'effet ne doit plus sub- 
sister. 

£n second lieu , on charge souvent les basses de croches 
et de doubles croches. Ces sons, se suivant très-rapidement, 
ne font sentir que très-faiblement la véritable basse de l'har- 
monie. 11 est vrai que, pour y remédier, on donne aux con* 
tre-basses des notes simples et tenues ; mais cet instrument 
étant de deux octaves au-dessous des basses, fournit à la 
vérité un son fort, mais trop sourd pour pouvoir être bien 
distingué parmi le nombre d'instruments qui font les parties 
élevées. 

C'est pourquoi , sans rien changer à la manière actuelle 
de composer, l'emploi de l'ophicléide peut être d'une tr^ 
grande utilité pour l'effet, étant admis dans un corps do 
musique nombreux ; l'expérience en fournit des preuves ini» 
constestables. Son unisson est le mé^e que celui de la 
basse : donnez-lui , comme aux contre-basses et aux trom- 
bonnes-basses les notes qui font la basse de Tharmonia , les 
sons nourris et volumineux qu il produit dans le bas feront 
nécessairement sortir de la confusion, et détermineront for- 
tement le caractère des passages où les instruments à corde 
exécuteront des traits chargés de notes. 

Ce qui a retardé l'usage de cet instrument , c'est que Jus- 
qu'à ces derniers temps la plupart de ceux qui en Jouaient 
n'étaient point musiciens; maintenant que cet inconv^fint 
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n*ex»tc plus , on peut hardiment écrire une partie d*ophi- 
cléide pour les orcnestres nombreux. 

Le serpent, ai^onrd'hui remplacé pour l'ophlciéide dont 
Tusage est préférable, est à Tunisson au violoncelle , en par^ 
tant de la quatrième corde à vide qui répond à la note nar^ 
quée a, dans \àjig. 138 ; toutes les notes blanches et noires 
de cette gamme peuvent se faire sur le serpent par les 
exécutants les moins habiles; il faut cependant observer 
qu'on peut en hausser ou baisser la totalité . en lâchant ou 
serrant plus ou moins les lèvres : si Texécutant n'a pas To- 
reiile Juste , le ton se trouvera très-faux ; c'est pourquoi il 
faut que tous les instruments qui doivent exécuter s'ac- 
cordent sur une des notes marquées b ou môme c de cette 
étendue , parce que, pour sonner une de ces notes, il faut 
boucher tous les trous de cet instrument, ce qui rend ces 
tons invariables , à moins cependant qu'on ne làch&t trop les 
lèvres ; pour lors on donnerait le demi-ton au-dessous, 

comme ut dièse pour ré ou sol dièse pour la. 

On ne doit point faire usage des rondes qui sont au com- 
mencement et à la fin de la gamme du serpent . M' 1^9^ 
sans connaître le talent de celui pour qui l'on travaille, par- 
ce que ces notes sont trés^difficiies. 

Dans les sons élevés, à partir de la note marquée d, etx 
instrument produit un son Singulier qui tient i la fois du 
cor et du basson, et qui pourrait faire un bel effet dans cer- 
tains morceaux pathétiques (1). 

On voit,/^. UO, comment on peut écrire lorsque Ton 
veut faire travailler le serpent comme instrument de basse. 

Chaque mesure de cet exemple peut se rendre facilement. 
On doit observer qu'il se trouve souvent des notes sur les- 
quelles on peut marquer les temps , en renforçant les sons , 
soit par saccade ou autrement , comme on le voit aux notes 
marquées/, qui sont autant de repos nécessaires à l'exécu- 
tant pour rendre plus facilement celles qui suivent. Les 
mesures marquées e doivent être piquées à chaque note , en 
observant de marquer encore davantage la première de 
chaque temps fort. 

(1) Dans l'orchestre il est plas sûr de n'emp]dyer le serpent on 
rophicléide que comme instrument de basse. Sans parler des .compo- 
sitions tOQt a fait modernes» on peut voir un bel exemple de l'usage 
de cet instrument dans le chef-d'oeuvre de M. Berton^ Montana tt 
Siéphanit : la marche religieuse qui conduit les époux à l'autel eçt 
accompagnée en tenues par le serpent: il en résulte une harmonie 
l^raTe et religieuM dont l'expreMion est ravissaole. 
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' Artiele XI. — Du flageolet. 

Le flageolet a denx octaves pleines et deux demi-tons, 
j^/r. Ul. Les sons qu'on en tire sont fort agréables et moins 
criards que ceux de la petite flûte. 

Cette étendue est à l'unisson de la petite flûte, on d'une 
octave au-dessus de la grande. 

Le flageolet a reçu dans ces dernières années l'addition de 
plusieurs clefs qui ont servi à décider le ton de diverses notes 
jusqu'alors douteuses. 

Ce perfectionnement n'a pu toutefois, du moins jusqu'à 
présent, procurer au flageolet la préeieuse qualité -de pou- 
voir jouer indifféremment dans tous les tons. Aussi , lorsque 
l'on veut unir cet instrument à l'orchestre , est-on forcé d'a- 
voir à sa disposition plusieurs flageolets. 

Il y a neuf flageolets gsités , mais il suffit de quatre pour 
exécuter toute sorte de musique. On trouvcra,/j?. 142, liv- 6, 
un tableau des divers flageolets rapprochés du diapason or- 
dinaire de la flûte et do violon , et l'inspection de ce tableau 
fera comprendre quelle note l'on doit choisir pour prendre 
l'accord. 

Le flageolet abhorre les sons chargés d'accidents : on ne 
lui donne pas au delà de trois dièses et de deux bémols, en- 
core s'en tire-t-il diflicilement s'il n'a pas la ressource des 
clefs. On conçoit aisément qu'il doit en être de même pour 
les demi-tons et passages chromatiques , qui dans les mou^ 
vements vifs sont fort difficiles à rendre; on peut le recon- 
naître par l'inspection de la/^. 143, liv. 6. 

Article XIL — J^u comet d pistons. 

Le cornet à pistons, appelé aussi eor d pistons , trompette 
d pistons, et simplement ^/V/oji (1), est d'une invention toute 
moderne , et son introduction dans les orchestres est des 
plus récentes. Ce n'est au fond qu'une trompette armée de 
deux coulisses, que gouvernent les doigts index et médius, 
et qui raccourcissent momentanément la longueur du tube. 
11 y a des cornets auxquels on ajoute un troisième piston. 

Cet instrument a , comme le cor , des tons mobiles qui 
loi facilitent l'exécution , et il ajuste ces tons au moyen de 
coulisses qui contribuent è rendre Tinstrument plus parrait. 
Selon la méthode suivie dans cet ouvrage, nous donnerons, 



(i) Ln déDomiDatton d^ cor à pistons est ineiacte ; elle appartient 
au cor dont nous avons parlé paragraphe VII de ce chapitre , lors* 
que l'on adapte des pistona à la coulisse de cet instrument* 
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Jig, \U , 11t. 6 , le diapason de tous les fond dn eoroet à 
pistons. 

Le ton le pins feyorable à cet Instrnment est celui de/a, 
mais les six autres, savoir : ceux de ré^ de mi bémol, de mi, 
de sol, de la bémol et de In , sont fort praticables et foil 
usités. 

L'étendue naturelle du cornet k deux pistons est de deux 
octaves,/^. U5; mais dans ces deux octaTes plusieurs 
notes manquent. Ainsi la première octave n'a ni le ré, ni le 

ré dièse OU mi bémol, ni le sol dièse OU la bémol. On ob« 

tient ces notes par Taddition d'un troisième piston. 

Arrivé à lut de la seconde octave . on peut encore obtenir 
quatre notes ,Ji^. 140, mais on en fait peu d'usage : avec 
les tons les plus aigus , on obtient au grave les trois notes , 
Jiff. 147, lesquelles sont également peu usitées. 

L'eflTet du cornet à pistons est fort agréable ; quoiqu'il 
soft borné quant à l'étendue , il offre des ressources très- 
suffisantes aux compositeurs ; un bon pistoniste articule les 
traits avec une singulière élégance , il donne aux sons , qui 
ODt par eux-mêmes beaucoup de pureté et de moelleux, une 
expression pleine d'intérêt ; c'est ce qui explique le succès 
prodigieux qu'a obtenu tout à coup cet instrument, qui n'est 
ridicule que dans l'église, où le mauvais goût seul a pu pen< 
ser à l'introduire contre toutes les régies du bons sens et 
des convenances. 



CHAPITRE IV. 

DES INSTRUMENTS QUI FORMENT HARMONIE SEULS A 

SfiUfiS. 

Article I**". — De la harpe, 

La harpe est un instrument dont les cordes se pincent ^ 
ou, pour parler plus exactement, s'accrochera avec les doigts. 
Son origine remonte à la plus haute antiquité. Pour nous , 
modernes , nous ne devons faire dater son importance que 
de l'époque de i invention des pédales. En effW , ce n'est 
que depuis ce moment qu'elle a pu parcourir tous lea 
sons du système, et qu'elle a pu moduler comme les autrei 
Instruments , ce q<»i auparavant lui était impossible. 

ArrivéQ à un point «e pterfection que diverses inventioni 
récentes, telles, par exemple, que les doubles mouvements 
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d'Erard, ont encore porté plus haut, la harpe, par la suavité et 
la plénitude de ses sons , par la richesse de ses arpèges , par 
la magnifique résonnance de ses cordes paves « serait supé- 
rieure au piano si ses moyens d'exécution étaient moins li- 
mités. 

La harpe est montée de qnarante-deux cordes qui pro- 
cèdent diatoniquement depuis le fa le plus grave jusqu'au 
ri le plus aigu du clavier, ^^. li8 : il n'y a point de cordes 
intermédiaires pour les dièses et les himoU ; ces accidents 
s'obtiennent au moyen des pédales , qui servent à raccour- 
cir les cordes sur lesquelles est marqué le dièse et qui de la 
sorte se trouvent élevées d'un demi-ton. Pour ce qui est du 
bémol , comme il n'y a pas moyen de rallonger ou de relâ- 
cher la corde pour en abaisser le ton, on prend au lieu 
du bémol le dièse équivalent. Ainsi, en supposant la harpe 
accordée en ut pour obtenir le si bémol , on prendrait le 
ia dièse. On vdit donc que , si dans ce cas on voulait jouer 
en fa , la même corde servirait pour le la dièse cl le *i 
bémol, tandis que la corde de si naturel serait inutile. Il 
vaut donc mieux en ce cas donner à la nota si naturel le 
ton de si bémol et accorder en fa , d'autant plus qu'au moyen 
de la pédale on changera facilement ce si bémol en si natu^ 
rel. Ainsi l'on voit que sur la harpe il est facile de moduler 
à la quinte et très-difficile de moduler à la quarte , à moins 
que l'instrument ne soit accordé avec beaucoup de bémols 
et que les pédales ne soient arrêtées. C'est par ces motifs 
que l'on est dans l'usage d'accorder la harpe en mi bémol. 

Voilà ce que l'on ne doit jamais perdre de vue , lorsque 
l'on écrit pour cet instrument * un autre point fort impor- 
tant consiste à éviter tous les passages chromatiques qui sont 
impraticables sur la harpe. 

Les modes favorables à la harpe sont ceux de mi bémol, 
de si bémol f fa et d'uf, et les modes mineurs d'at, sol, 
ré , la. 

Le genre de traits convenables a la harpe consiste sur- 
tout en arpèges comme le mot lui-même l'indique suilisam- 
ment. En ffénéral, on donne à la main gauche des accurds 
aussi complets que possible, parce que les notes de chaque ac- 
cord se prêtant un mutuel secours quant à TefTet sonore , 
il en résulte plus de brillant et d'éclat. Il est toujours bon 
de donner quelque vivacité aux traits de la main droite , 
rinstrument ne se prêtant pas aux tenues. 

On est arrivé à faciliter la modulation sur la harpe par 
Tinventiondu double mouvement , due à Sébastien Ërard. 
L'avantage des harpes à double mouvement consiste prhi- 
cipalement en ce que , au moyen des pédales , on peut k vo- 
lonté élever ou abaisser chaque note d'an demMon , et mo- 



^ 
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• ainsi dans toos les tons possibles, La deseripUon 
inique de ce procédé trouvera place dans notre diiiéme 

• 

introduction de la barpe au milieu de Torcbestre est 
i effet surprenant ; cet instrument se marie de la ma- 
e la plus heureuse avec la plupart des instruments à 
t , et particulièrement avec le cor, dont les tenues prolon* 
s contrastent agréablement avec les arpèges vib et bril- 
l8 et les traits rapides de la barpe. 

Article n. — De la guitare. 

Il est bien rare oue la guitare s'hitroduise dans l*or- 
estre , elle borne le plus souvent ses prétentions à l*ac- 
mpagnement d'une ou de deux voii- £q vain les pro- 
sseuTS de cet instrument prétendent41s quHl est également 
opre à jouer une sonate et toute autre grande pièce 
exécution ; il ne fait dans ce cas que l'effet d'une très-mau- 
aisc barpe. 

La guitare est montée de sii cordes^ les trois plus 
raves sont en soie revêtue de laiton, et se nomment bour- 
lons , les trois autres sont de boyau ; elles s'accordent entre 
:lles par quartes , À l'exception de la seconde » en comp- 
anl la plus aiguë pour la première , qui s'accorde en tierce. 
Fif^. 149 , liv. VI. 

La guitare possède une étendue de trois octaves, et Ton 
peut encore obtenir plusieurs tons au delà ; maïs ces notes 
atguës sont dépourvues de sonorité par suite du trop grand 
raccourcissement de la chanterelle. La musique de la guitare 
se note sur la clef de sol, une octave plus haut que sa vé- 
ritable position. Ainsi la/,^. 150 , représentant l'étendue or- 
dinaire de la guitare , devrait être écrite comme on le voit 
fi^. 151 , pour représenter exactement la série des sons four- 
nis par l'instrument. 

Eu raison de ses arpèges et de son mécanisme particulier, 
la guitare est un de ces instruments pour lesquels il est 
bien rare que l'on compose sans en savoir jouer plus ou 
moins , et d'ailleurs les préceptes que Ton pourrait réunir 
ici sur les passages qui lui conviennent seraient de fort peu 
d'utilité , puisque cet instrument ne s;allie pres<|ue jamais 
avec les autres , et demeure , par sa nature, destiné aux ac- 
compagnements de morceaux, dont le premier mérite est 
d'être exempts de toute prétention. 
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Article 111. - Vu piano (1). .C^- 

Le piano est un des instruments les plus usités et les 
plus estimés de nos jours. On sait qu'il est formé de cor- 
des métalliques, sur lesquelles frappent de petits marteaux 
garnis de peau, mis en action par les doigts de l'exécu- 
tant , au moyen de touches dont la série forme une suc- 
cession de demi- tons. 

L'étendue des pianos modernes n'est pas moindre de 
cinq octaves et demie ; il en est qui ont jusqu'à sept octa- 
ves; les plus communs, depuis quelques années, ont six 
octaves ou six octaves et demie, fe. 148 ci-dessus, et 
X^. 152,liv. VL 

f,: Gomme un habile pianiste se tire de toutes les difficul- 
tés imaginables des morceaux de musique les plus com- 
pliqués , et qu'en effet il est peu de traits qui ne puissent 
être rendus sur le piano, avec plus ou moins d'exacti- 
tude , il n'y a rien à dire sur la manière d'écrire pour cet 
instrument, dont, au reste, la plupart des compositeurs ont 
une connaissance plus ou moins étentiue. 

Le piano est l'instrument qui se prête le mieux à réduire 
la partition. 11 a été fort longtemps employé au théâtre pour 
l'accompagnement du récitatif, et l'on a quelque droit de se 
plaindre que l'on ait en beaucoup d'endroits abandonné 
cet usage. 

Il n'est presque plus de salon qui n'ait un piano, autour 
duquel l'on peut se réunir pour chanter^ car le piano est, 
sous tous les rapports , l'instrument te plus convenable à 
Taccorapagnemeut des voix dans un petit local. 

Pour perdre ses prérogatives , il faut que le piano soit 
transporté dans une vaste salle , et entouré de l'orchestre , 
et j'ai toujours trouvé qu'il était bien maladroit de le faire 
entendre de la sorte ; le piano ressemble assez alors à ces 
gens qui veulent disputer contre tout le monde , et dont la 
voix se perd dans la discussion, quelque ménagement qu'ap- 

{)ortent d'ailleurs les interlocuteurs , dans l'expression de 
eurs opinions. 

Article IV. — De l'orgue, 
$ I''. Description abrégée d'un orgue ordinaire. 

Nous avons parlé de l'orgue avec quelque étendue dans 
notre première partie, pages 118 et suivantes; mais on nous 

(i) Fojfff première partie, page io4t 
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a reproché ayec fondement de n'avoir point donné la des- 
cription des orgues usitées dans notre pays . et d'ayolr pré- 
féré décrire les instruments de ce genre , tels qu'ils se trou- 
yent en Allemagne et en Italie. Comme l'orgue est celui 
de tous les instruments sur lesquels il y a le plus à par- 
ler, nous pouvons, sans trop anticiper sur ce aue nous avons 
à en dire dans notre dixième livre, donner ici la descrip- 
tion d'un orgue composé comme le sont la plupart des 
grandes orgues françaises, lesquelles n'ont point habituelle- 
ment pour objet Taccompagnement des voix. 

Dans tout orgue, grand ou petit, il y a deux parties à 
considérer : la partie mécanique et la partie harmonique. 

A la première se rapportent les sommiers , la soufflerie, 
les porte-vents , les claviers , les abrégés , les pilotes, et tout 
le reste du mécanisme nécessaire pour fMre parler l'in- 
strun)eht. • 

La seconde se compose des tuyaux à bouches ou à an- 
ches, soit ouverts , soit hottchés, soit à cheminée, dans les- 
quels 86 forme le son. 

5 II. De la partie mécanique de l'orgue^ 

L'aspect extérieur de l'orgue est celui d'un grand corpa 
de menuiserie accompagné de divers ornements , et à la 
partie extérieure duquel apparaissent des tuyaux d'étain 
poli en plus ou moins grand nombre : ces tuyaux forment 
entr'eux un jeu qui s'appelle montre^ et par extension l'on 
donne ce même nom à toute la partie extérieure de l'in- 
strument susceptible d'être vue du public. L'ensemble de 
la menuiserie prend le nom de buffet, 

La partie intérieure contient une pièce principale, que 
l'on nomme sommier; c'est sur cette pièce que piortent les 
tuyaux ; c'est elle aussi qui reçoit le vent. Les plus intéres- 
santes parties du sommier sont, la laie, les gravures et les 
registres, La laie est le réservoir où se rend le vent des 
soufflets ; elle renferme les soupapes , qui , au moyen de 
ressorts mis en action par l'organiste, ouvrent' à l'air le 
passage dans les tuyaux. Les gravures sont les conduits 
qui aboutissent à la laie, et dont l'extrémité s'ouvre ou se 
bouche par les soupapes, dont le nombre, ainsi que celui des 
gravures , égale celui des tuyaux. Les registres sont formés 
de règles mobiles , qui servent à ouvrir et fermer les diffé- 
rentes séries de tuyaux, appelées jeux , dont nous parlerons 
hientôt; ces règles, de forme carrée, se meuvent au moyen 
de tirans , placés à droite et à gauche de la fenêtre du cla- 
vier, et que l'organiste tire en plus ou moins grand nombre, 
selon qu'il veut avoir plus ou moins de jeux à sa disposition. 
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Cette opération est la première à laquelle doit songer Tor- 
ganiste dés qu'il est assis devant son clavier. A chaque 
touche correspond un abrégé qui transmet le mouvement 
aux soupapes ; celles-ci, se trouvant ouvertes, laissent à Tair 
le passage libre dans les gravures , d'où il se rend dans 
les tuyaux de chacun des jeux dont les registres sont ou- 
verts. Les gravures restent ouvertes, et par conséquent le 
son se prolonge aussi longtemps que le doigt de l'exécu- 
tant porte sur la touche; dés qu'il le retire, les soupa- 
pes se lèvent par un ressort placé en dessous , et la gravure 
qui y correspond se trouve bouchée. Les tuyaux placés en 
montre communiquent au sommier par le moyen qq porte- 
vents. 

L'orgue contient quelquefois, outre le grand sommier, 
un sommier de récit et un sommier d'écho, dont les parties 
et la construction sont relativement semblables au pre- 
mier. 

Outre le grand buffet, beaucoup d'orgues en ont un 
autre plus petit que l'on place souvent au-devant du pre- 
mier, et qui, comme celui-ci, a ses tuyaux^ son sommier , 
son mécanisme et son clavier. 

Un orgue de grande dimension a d'ordinaire cinq cla- 
viers , disposés en escalier l'un au-dessus de l'autre , cha- 
cun d'eux a une destination particulière. Le premier cla- 
vier, c'est-à-dire celui qui est le plus rapproché de l'exé- 
cutant, est le clavier du positif ; le second est le clavier 
du grand orgue ; le troisième est le clavier de bombarde ; 
le quatrième le clavier de récit; le cinquième le clavier d'é- 
cho. 

Outre ces cinq claviers, il y en a un autre qui est dis- 
posé à portée des pieds de l'organiste, «t que l'on nomme cla- 
vier de pédales ; il se trouve en rapport avec un sommier 
particulier. 

On peut faire parler ensemble ou séparément, selon qu'on 
le Juge À propos, le clavier du positif et celui du grand or- 
gue , celui-ci étant mobile et pouvant se tirer sur celui du 
positif. 

La soufflerie se place le plus près de l'orgue qu'il est pos- 
sible, mais à cet égards l'on est forcé de se conformer 
aux localités. Le nombre des soufflets est plus ou moins 
considérable , il y a des orgues qui en ont jusqu'à douze 
et même quatorze. La bascule de ces soufflets est mise 
en mouvement par un ou deux hommes : l'air aspiré par 
les soufflets est transmis au sommier, et delà se distri- 
bue dans les divers tuyaux à la volonté de l'orgaiùsle. 

Telle est en abrégé la partie méc«nlcpie dç l'orgue. 
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5 III. Dt la partie harmonique dé Vorguê, 

La partie harmonique de ce grand instrument se corn* 
pose des séries de tuyaux, qui prennent le nom de jeux. 
Ces jeux différent entre eux par leur tonalité, leur inten- 
sité, leur timbre. Chacun d'eux forme une suite chro* 
matiqus de sons plus ou moins étendus. Les jeux com- 
plets ont quatre octaves ; les jeux incomplets en ont trois, 
deux, etc.; plusieurs n'ont que la moitié du clavier, les 
nns fiiisant le dessus , les autres la basse. 

Tous les jeux de l'orgue se partagent en deux grandes 
sections , jeux à bouche , jeux aauche. 

Les jeux a bouche sont ainsi nommés, parce qu'ils par- 
lent au moyen d'un trou ou bouche, placé a celle des deux 
extrémité qui doit porter sur le sommier. Ces tuyaux sont 
en bois , en étain ou en étoffe : on donne ce dernier nom k 
une composition dans laquelle entre une forte partie de 
plomb et une petite partie d'étaln, qui sert à consolider le 
plomb. 

Les jeux à bouche se divisent en jeux de fond ou d'oc- 
taves , et en jeux de mutation. 

Les jeux de fond sont ouverts ou bouchés ou à chemi- 
née. On appelle jeux ouverts ceux dont l'orifice supérieur 
est entièrement ouvert. Ils portent le nom de leur premier 
tuyau, qui est le plus grand. Ainsi l'on dit le trente-deux 
pieds , le seize pieds , le huit pieds, parce que le plus grand 
tuyau de ces jeux est en effet de trente-deux, de seize, de 
huit pieds. 

Ces dénominations servent encore à désigner le degré de 
force d'un instrument ; ainsi l'on dit : c'est un trente-deux, 
pieds , un seize pieds , etc., pour indiquer que le plus grand 
tuyau de l'instrument est de trente-deux, de seize pieds, etc., 
et par conséquent produit le son naturel à un tube qui a ces 
longueurs. 

Les jeux de fonds bouchés ou à cheminée , c'est-à-dire 
tenant le milieu entre les tuyaux ouverts et les tuyaux bou- 
chés, s'Appellent bourdons ; ils parlent toujours une oc- 
tave plus bas que les tuyaux ouverts de môme grandeur : 
le bourdon de seize pieds sonne le trente*deux, celui de huit 
pieds sonne le seize , etc. 

Les jeux de mutation sont ainsi nommés, parce qu'ils for- 
ment avec les basses de l'instrument un intervalle autre que 
l'octave , c'est-à-dire la quinte , la tierce, la douzième, eic. 
Ces jeux sont simples ou composés , simples quand ils n ex- 
priment qu'une note à la fois', composés quand , au moyen 
de ptasieturs tuyaux , ils font parler plusieurs notes aliquoies 

6' 
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l'une de Tautre , et 8'unissant entre elles de manière à pa- 
raître ne former qu'un seul et même son. Les Jeux compo- 
sa ne sauraient se présenter seuls, ils doivent tou^jours être 
accompagnés des fonds. 

Les jeux Manchet empruntent ce nom d'une languette de 
cuivre placée à i'extrcmité du tuyau qui pose sur le som^ 
mier, et qui , contrariant le passage de l'air , donne au soa 
que produit le tuyau un timbre particulier. 

Les Jeux d'anches n'admettent pas de tuyaux en bois. Dans 
les jeux d'anches , Ton n'obtient pas de tons plus graves 
que ceux du seize pieds ouverts, car les notes de ravalement, 
e^est-à-4ire les notes plus graves que celles du clavier, doi- 
vent être considérées comme sans importance. 

Dans le paragraphe suivant, les principaux jeui d'anches 
seront décnts^quant à leur composition et à leur ^ndue. 

S IV. Ifes principaux Jeux dans la plupart des or^es et 

de leur étendue, 

1« Jeux a booches. 

A. Jeux d'octave ou de fond. 

Le trente^eux pieds , appelé aussl fldte out^erte de trente- 
deux OU montre de trente-deux , est le plus grand de tous les 
Jeux de Torgue ; il est d'étain fin , et il doit ôire placé en 
montre ; on le construit aussi en bois ; souvent il ne se place 
qu'à la pédale, roj-éz &on étendue réelle, /^ç. 153, a. 

Le bourdon de seize pieds , appelé aussi gros bourdon ou 
fliUe bouchée de seize soune le trente-deux ouvert; il est en 
"bois au moins pour les trois premières octaves ; quelques 
(kcteurs font la quatrième en étoffe. Même étendue. 

Le seize pieds , flûte ouverte ou montre de seize pieds , se 
place ordinairement en montre, et se fabrique en étain 
comme le trente-deux. On fait souvent les plus grands 
tuyaux en bois Vojez fig. 153, b, pour son étendue. 
~ Le bourdon de seize pieds est un huit pieds bouché qui 
sonne l'unisson du précédent ; il est de bois au moins pour 
les deux premières octaves ; les deux autres sont quelquefois 
en étoffe. 

Le huit pieds ouvert , flûte OU montre de huit pieds, four- 
nit l'octave du seize pieds ; il est construit en étain , et dans 
les grands orgues on le place à la montre du positif. Quel- 
quefois l'on construit en bois les tuyaux des notes graves. 
F'ojrez son étendue flff. 153, c. 

Le hourdon de huit pieds est un quatre pieds bouché qui 
sonne le huit pieds ouvert , et a la môme étendue. 

Leprestant est une flûte ouverte de quatre pieds, for- 
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mée de tuyanx d'étatai , et ionoaDt l'oeUre dei prteédentf* 

F'orez fig. 153 , d. 

Là doublettt sonne l'octave dupregtant, et le compose de 
tuyaux d étain fin , dont le plus grand est de deux pieds. K, 
fig' 153, *. 

Plusieurs de ces jeux peuvent être doublés et triplés. Ainsi 
le huit pieds se trouve souvent au grand orgue au positif et 
à la pédale ^ U en est de même des t»ourdons et du prea- 
tant. 

B. Jeux de mutation. 

Le groi nazard est un Jeu ouvert coDstmit en étoflto, son-» 
Dant la quinte de la flûte ouverte de buit pieds t ton plu» 
grand tuyau est de cinq pieds quatre pouces. Son jeu ne 
a'emploifl que dans les orgues qui ont au moins un seize 
pieds. On voit son étendue//^. 154 , a. 
H La grosse tierce est un jeu ouvert en étoffe , qui donne 
Toctave du gros nazard , et par conséquent la quinte du 
prestant. Fig- 153 , b, 

La quarte de nazard forme l'unisson de la doublette ; od 
devrait rigoureusement l'appeler onzième de nazard ou 

Î]uarte de grosse tierce, car c'est à la quarte de ce dernier 
eu qu'il se trouve réellement, f^oj. son étendue/^. 153, «. 

La tierce est un jeu , dont le plus grand tuyau est de dix- 
neuf pouces ; on le fait en étaln , et il sonne la tierce de la 
doublelte. Son étendue se voit/.<. 154 , c 

Li fourniture que l'on nomme aussi ^/em jeu est un jeu de 
mutation composé de trois rangées au moins de tuyaux , et 
de sept rangées au plus de tuvaux aliquotes Tun de l'autre. 
La fourniture a retendue du clavier , et se construit en 
étain fin. 

La cjrmbale ne diffère de la fourniture ^n'en ce qu'elle a 
moins de gros tuyaux ; elle est également en étain fin. 

Le cornet est an jeu fort brillant, en étoffe ; il ne se joue 
que dans le dessus, et n'a d'ordinaire que deux octaves avec 
cinq rangées du tuyaux. Ce jeu est celui des jeux de muta- 
tion, que l'on double le plus volontiers. Les grandes orgues 
en contiennent trois, l'un au positif, l'autre au grand orgue, 
le troisième an clavier de récit. 

Le gros nazard s'emptoîc quelquefois au clavier de pé- 
dales. 

a« Jeux D'ANCHES. 

Le plus volumineux des jeux d'anches est la bombarde , 
dont le premier tuyau ( dans les orgues qui n'ont point de 
ravalement ) est de seize pieds ; il forme l'unisson du seize 
pieds ouvert. Ce jeu est d'un effet extraordinaire , et ne 
s'emploie que dans les grands instruments ; il se joue comme 
: pous l'avons indiqué sur un clavier s^aré , et aussi quel- 
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goeft^ h la pédale , à laquelle on peut ajonlec un ravale- 
ment qui porte quelquefois l'étendue de la bombarde une 
quarte ou une quinte plus bas que Vut fondamental de la 
bombarde ordinaire. 

La trompette est un jeu qui sonne Tunisson de huit pieds 
et par conséquent une octave au-dessus de la bombarde. 
Ce jeu est en étain fin, et ses tuyaux sont de forme conique; 
le plus^rand est de huit pieds. Les grandes orgues ont quel- 
quefois deux ou trois trompettes qui parlent sur le même 
clavier , sans préjudice de celles qui peuvent se trouver à 
la pédale, au clavier de récit et au clavier d'écho; ces 
deux dernières n*ont ordinairement que les deux octaves 
supérieures. 

JLe clairon sonne l'octave de la trompette, à laquelle ce 
jeu est d'ailleurs entièrement semblable, sauf la grandeur 
des tuyaux. 

Le cromomt a un lon beaucoup moins éclatant que la 
trompette, à Tunisson de laquelle il se trouve; il est construit 
en étain fin et se place totgours au positif. 
\- La voix humaine est un jeu en étain qui sonne le huit pieds 
et se place dans le grand orgue. Il est fort rare que ce jeu 
soit bon. 

Le hautbois sonue l'unisson de la trompette, et imite asscj: 
bien l'instrument dont il porte le nom. Il n'a ordinairement 
que les octaves supérieures , mais on le complète au moyen 
du basson, qui garnit les deux autre octaves. 

Il se rencontre des orgues où l'on trouve quelques autres 
jeux, mais ceux que nous venons de décrire sont les prin* 
cipaux. 

S V» ^^ la musiqne propre à l'orgue. 

En général , ceux qui composent de la musique pour 
l'orgue sont plus ou moins habiles sur cet instrument , et ils 
savent que la meilleure manière d'écrire consiste à employer 
fréquemment les notes liées et prolongées, à éviter les traits 
embrouillés, à donner en un mot à cet instrument si magni- 
fiqu<^ un caractère noble et simple, soit qu'on l'emploie 
comme instrument d'accompagnement, soit qu'on le mette en 
ceùvre comme instrument d'exécution. 

La méthode suivie dans l'exécution varie selon les pays. 
En Italie l'importance de l'orgue est presque nulle, sous le 
rapport de l'exécution proprement dite ; cet instrument ne 
sert qu'à l'accompagnement, et hors de là se borne presque 
toujours à des traits fort simples et de peu d'étendue, exécutés 
)e plus souvent sur le plein jeu et sans aucune prétention. 

^n Allemagne il en est autrement. Q^acun peut bien se 
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mêler d'accompagnement , mais on ne mérite te titre d'or- 
ganiste qu'après avoir fait de l'instrument une longue et 
sérieuse étude. Personne ne se permet de faire entendre 
comme morceau improvisé toutes les sottises qui lui passent 
par la tête : ceux qui ne sont pas réellement improvisateurs 
ne s'avisent jamais de jouer d'idée ; ils prennent des mor- 
ceaux écrits étudient , et les font entendre à un public re- 
cueilli , un peu plus respecté et ( musicalement parlant un 
peu plus respectable que celui qui fréquente d'ordinaire les 
églises de Paris). Que l'on improvise ou que l'on joue des 
pièces écrites , l'on n'entend jamais de ces banalités mé- 
lodiques si fort prisées ailleurs. Tout sur l'orgue, au-delà di^ 
Rhin, doit être grave et sévère : l'improvisation consiste 
surtout à produire des suites de riches accords , quelquefois 
k présenter avec habileté les variations d'un motif principal, 
surtout sous le rapport harmonique. Ce genre est c[uelque- 
fois un peu nébuleux , mais les nuages qu'il fait naître 
dans l'esprit des auditeurs semblent justement faits pour 
s'unir à ceux que produit dans le temple la fumée de 
l'encens. 

En France , sous Ce rapport comme sous beaucoup d'au- 
tres , les choses sont pires que partout ailleurs. D'abord il 
semble que , malgré tous les efforts que l'on a faits depuis 
quelque temps pour créer une école d orgue , des obstacles 
surgissent de toutes parts , qui arrêtent les progrés et main^ 
tiennent le mauvais goût de l'ignorance routinière. L'an- 
cienne école française , dont il restait encore , il y a peu 
d'années, d'illustres débris, n'existe plus; les maîtres qui 
l'ont rendue célèbres n'étaient point de profonds liarmo - 
nistes , mais ils possédaient ce qui fait oublier tous les dé- 
fauts accessoires ; ils avaient l'imagination riche et variée , 
ils avaient d'heureuses inspirations , et connaissaient â fond 
toutes les ressources de l'instrument. Ceux qui les ont rem- 
placés n'ont aucun de ces avantages. Tout chez eux est pâle 
et dépourvu de caractère , sans qu'ils n'en soient plus sa- 
vants pour cela , et ce n'est pas seulement à eux qu'il faut 
s'en prendre ; trop souvent les administrateurs des paroisses, 
dépourvus de toute connaissance musicale , et refusant de 
s'en rapporter aux personnes les plus versées dans la ma- 
tière , font les choix à tort et à travers ; ils veulent , avant 
tout , le bon marché, et il est honteux de dire que, dans la 
plupart des ^lises, un organiste est moins payé qu'un joueur 
de serpent ou qu'un chantre , qui ne connaissent pas même 
la musique. Aussi a-t-on quelquefois des organistes qui , 
eux non plus, ne sont pas de grands musiciens. 

Du reste , si l'exécution sur l'orgue est depuis longtemps, 
en général^, fort misérable en ce pays , il faut convenir que 
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l'otage de cet instrument', poar l'acoompagnement dea voix 
dans les églises , est devenu chose assez commune. C'est 
celui qui écrit ces lignes , c'est le continuateur du Manuel 
de musique , qui a eu l'idée de cette heureuse innovation ; 
il est parvenu à la mettre en pratique, pour la première fois, 
en 1820 : il a pris tous les moyens possibles pour la propager^ 
et a eu le bonheur de voir ses efforts couronnés de quelque 
succès. Déjà un grand nombre d'églises ont adopté ce sys- 
tème et substitue un orgue de petite dimension , soutenu 
par une ou deux contre-basses, à ces ridiculesfet antiharmo- 
niques serpents, plus insupportables & l'^'glise que par* 
tout ailleurs. Ce progrés en fait espérer d'autres. 
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CHAPITRE V. 

DES INSTRUMENTS DE PERCUSSION- 

A l'exception des tymballes et tambours dont on peut 
fixer le ton , les Instruments de percussion ne sont autre 
chose que des moyens de renforcer le rhythme ; nous allons i 

examiner succinctement les principaux. f 

Les tymballes sont deux bassins de cuivre recouverts 
de peau d'ftne , qui se resserre ou se détend au moyen de 
chevilles placées a l'entour de la partie supérieure de chacun 
des bassins. L'un d'eux donne la tonique , l'autre la domi- 
nante ; mais on pourrait , si le compositeur le jugeait con- 
venable , accorder de toute autre manière. 

Les tymballes (1) peuvent fournir les sons contenus entre 
le ffi grave de la portée de clef de fa, et le *i hémol au- 
dessus de cette portée, f^ojez Jig. 155, liv. VI. Mais, 
comme on le voit , on ne peut faire parler que deux de ces 
tons dans chaque mode. 

Le tambour a plusieurs espèces : 

1^ Le tambour militaire s'unit avec avantage à la musi- 
que militaire pour les marches et pas redoublés. Quelque- 
fois tous les tambours battent certaines parties de marche , 
ce qui produit presque toujours un bon effet. On a quel- 
quefois employé le tambour dans Torchestre de théâtre , par 
exemple dans l'ouverture de la Gmza ladra. 

a« Comme le tambour militaire seul serait trop sec pour 
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s'allier avec les instrnments , on lai donne poor compagnon 
un tambour long , dont Je 8on est plus moelleux , et pro- 
duit un bon effet pour les roulements. 

3^ La grosse caisse s'emploie dans la musique militaire 
et dans les grands tutti de Vorehestrt , ainsi que dans cer- 
tains airs de danse. 

i^ Le tambour de basque ne sert en général gue pour U 
danse , dont il marque le rhytbme, on remploie par per* 

Xion et par frottement. A lui se rapportent certains tam- 
rs antiques, garnis comme loi d'espèces de grelots qui en 
augmentent l'effet. 

Les cymbafles se battent en même temps que la grosse 
caisse. 

Il en est de même du bonnet on chapeau chinois. 

Le tamtam , gong-gong ou beffroy, est un Instrument de 
métal, en forme de chaudière ; on le frappe avec un tam- 
pon de laine, et il produit un son qui a quelque ebose de lu- 
gubre et d'effrayant. Un coup de cet instrument placé À 
propos produit un effet prodigieux. 

Le triangle est un instrument de percufsioo qui accom- 
pagne le plus souvent certains passages de l'orchestre ou de 
musique militaire par un roulement continuel. 

Le timbre est une réunion de clochettes sans batal, comme 
celles des sonneWes de pendules, disposées de manière à 
fermer entre elles une série de sons au moyen d'un mar- 
teiet avec lequel on les frappe. Cet instrument se voit asset 
souvent dans les musiques milttaires. 

IMous croyons fort inutile d'allonger cette liste , ce crai ne 
serait pas d'une grande difficulté, mais oe qui nHoffrirait 
rien de fort intéressant. 

INrar terminer et résumer oe qui oonoeme les instru- 
ments considérés en eux-mêmes , nous plaçons ici un ta- 
bleau qui offre la récapitulation de tout ce qui a été dit sur 
l'étendue des voix et des instruments. 

Ce tableau contient vingt-six lignes, la portée d*en bas offre 
la série générale des tons appréciables, série qui comprend une 
étendue de huit octaves pleines , depuis Vut le plus grave , 
rendu par un tuyau de trente-deux pieds, jusqu'à vut le 
plus aigu que rend le tuyau de dix-huit lignes : on aurait 
pu pousser cette série un peu plus loin , mais cela n'aurait 
été. d'aucune utilité. 

Au-dessus de la portée d'en bas se trouvent les lettre* 
T. A. B. C. efc. ; elles servaient à dénommer les note» 
avant linveatioii. des ligues et portées , et avant l'adoption 
des syllabes ut, ré, mi, etc. 

Les pottées 4e chaque instrument sont placées à peu pré4 
Aans l'ordre adopté communément pour la partition, 
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SECTION DEUXIEME. 

VOIX ET INSTRUMENTS ASSEMBLÉS. 



CHAPITRE PREMIER. 



DE LA COMPOSITION POUR LES VOIX SEULES 00 CONSI- 
DÉRÉES INDEPENDAMMENT DE L'ACCOMPAGNEMENT. 

Ce n'est pas sans raison que les plus habiles professeurs 
de composition recommandent de s'exercer à écrire pour 
les voii seules et dirigent toute l'étude de la musique vers 
ce but. Cette manière d'écrite est la plus difficile sous tous 
les rapports. Elle est loin de présenter à l'imagination un 
champ aussi vaste et aussi libre que Test celui des compo- 
sitions instrumentales : elle resserre l'élève dans des limites 
étroites, lui prescrit une infinité de régies, le soumet à mille 
convenances dont il est affranchi s'il travaille pour Jes in- 
struments. 

Mais si ce genre est le plus difficile , il est certainement 
le plus sublime , le plus pur, le plus harmonieux. Il est 
le seul qui s'adresse directement à Tâme et qui touche vive- 
ment le cœur : c'est en s'en rapprochant que la musique in- 
strumentale peut aspirer à obtenir quelquefois des résultats 
semblables ; autrement elle ne présente que des sons habi- 
lement combinés, savamment enchaînés « mais dont la pen- 
sée ne se comprend pas , qui n'expriment rien ou , ce qui 
revient au même , expriment tout ce que l'on veut, et justi- 
fient le mol si répété, sonate, que me veux-tu (1). Les instru- 
ments s'associent aux voix avec avantage , surtout pour la 
musique de théâtre ; mais ils ne sauraient aucunement les 
suppléer ; il y a entre la voix humaine et les instruments la 



(i) Ce mot est de Fontanelle. La plupart des per&otmes qui le citent 
le comprennent fort mal , parce qu'elies irnorent que l'auteur des 
Mondes aimait passionnément la musique, si toutefois il était homme 
9t ^e parsionner pour quoi que ce fût. 
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distance qui sépare la natare de Tart : iU terrent qnel- 
«juefois de parure; ils peuvent même i^outer un certain 
éclat à la création première et c^est surtout sous ce rapport 
que nous les étudierons ; mais au fond ils sont par eux- 
mêmes peu de chose. L'emploi n en est peut-être devenu si 
fréçiuent que par suite de l'épuisement des compositeurs , 
qui, ne se sentant plus la force d'invention nécessaire pour 
se renfermer dans les beaux types de la nature , ont cherché 
tous les moyens de cacher la sécheresse et la stérilité de 
leur imagination en couvrant les productions de leur esprit 
d'une foule d'ornements empruntés, comme ces coquettes , 
qui à force d'art trouvent moyen d'éblouir par le faux 
brillant d'une beauté qui ne leur appartient pas , et n'existe 
que dans leurs riches atours. Cette question mérite d'être 
examinée; mais elle nous entraînerait trop loin, et notre 
conclusion pourrait se trouver trop peu en harmonie avec 
l'opinion de quelques prétendus reprâentants de la musique 
actuelle. 

Quoi qu'il en soit , bien que la musique instrumentale ait 
pris une extension qui ne cesse de s'accroître chaque jour, 
fa musique pour les voix seules, toute négligée qu'elle est, 
if a point été tout à fait abandonnée. Au théâtre même on 

Îirésente quelquefois les voix seules sans accompagnement : 
e beau trio du premier acte de Femand Cortès en offre 
un excellent exemple. Dans les églises , où l'on cherche à 
faire un peu de musique, on emploie assez souvent des 
morceaux dans lesquels l'accompagnement est tout à fait 
accessoire , et qui rentrent par conséquent dans la classe 
des compositions pour voix seules. Les chansons propre- 
ment dites sont aussi destinées uniquement aux voix, il est 
donc essentiel d'examiner d'abord comment les yoix peu- 
vent se rassembler : nous n'avons à nous occuper ni de la 
modulation des chants, ni de la manière d'écrire les par- 
ties de l'harmonie; ces matières ont été amplement traitées 
dans les livres précédents. Notre objet est maintenant d'ex- 
poser coDunent tel ou tel genre de voix se marie plus ou 
moins heureusement avec tel autre. 

Presque tout ce que nous aurons à dire pour les voix 
traitées isolément sera fort applicable , sauf les modiûcations 
nécessaires qui , seront indiquées en leur lieu , à ces mêmes 
voix accompagnées par les instruments. 

S \". Monodie ou composition à une voix seule. 

Les morceaux que l'on traite en ce genre peuvent être 
raneés dans trois classes : !<> le récitatif; 2° le plaiu-chant ; 
3f{ les ebansons. Nous considérons le récitatif comme mo- 
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nodk)» l^àécOffipftgneifitifit j étant absofùffleût tLttmalt^. 
On Terra dans le livre VUI les qualités particulières tiu'eiig^ 
chacun de ces genres, eîi ce qui concerne lé 6tyle. yuant & 
la manière de les traiter par rapport aut voix , Ta pre- 
mière observation à faire est que les chansons et le plaiii^ 
chant devant se chanter par quantité de persoohes et dcf 
voix différentes , on ne peut trop s'aDpliqu^r À fe$ r6ti-< 
fermer dans une étendue restreinte; if raut autant quâ 
possible qu'elles ne dépassent pas l'octaVé et au jbtus ta 
dixième : on doit éviter d'y introduire tout passage olfâcilêy 
soit par rapport à l'intonation , sOlt pour la tii^ure. En un 
mot, Ton doit toujours songer, quand on fait Un tra- 
vail de ce genre, que Ton aura pour étécutants des gens 
qui le plus ordinairement ne posséderont aucune con- 
naissance musicale , n'auront peut-être que des voix peu 
étendues, et qui, lorsqu'ils réuniront ces Voix dlflérentes de 
timbre et de force , auront déjà fort à faire de former Un 
unisson avec plénitude et agrément. On doit aussi Se rap- 
peler que les chansons s'apprennaat et se transmettant par 
Ja mémoire , on ne peut trop s'appliquer à leur imprlmet' 
«1 caractère qui les rende faciles a retenir : le ryhthmi^ 
doit être aussi caractérisé que l'intonation doit être facile. 
Quant au plain-chant, il ne faut pas en général s'aven- 
turer à en écrire si l'on ne connaît parfaitement en quoi 
consiste la différence des modes , et comment tel passager 
appartient plutôt à l'un qu'à l'autre. On trouvera ati livre 
huitième des préceptes de cette matière accompagnés 
d'exemples, que l'on peut consulter dés & présent, vojr, 
les figures du livre YIII. Nous avons déijâ donné quelques 
renseignements à cet égard dans notre livre Y, pages 17S et 
suivantes. 

$ U,, Du duo ¥ooéi. 

Poui^ foîrmer le duo, les voix pearetit l'unif de divefMli 
manières ; 

1^ Deux voix d'homme ou de femme même espèce t 

8* Deux voix d'homme ou de femme d'espèce différente. 

9* Une voix de femme et une Voix d'homme. Cette der-» 
nière manière peut encore se sous-di viser selon que les de^ 
voix sont prises à l'octave l'une de l'autre comme tin soprano 
et un ténor, un contralte et une basse ; ou quand le diapa- 
son des deox voix se trouve renfermé dans deux octaves 

différentes, comme \>n contraltç et un ténor, un soprano «t 
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PR^DÈRB WANIÂR&i •*- Deux vois igaUs, 

C'est par abns que 1*oq appelle musique à voix égales 
toute musique compoiée sans mélange de voU masculines 
et féminiuei. Les morceaui dans lesquels deui ou un plus 
frand nombre de voix de même diapason concertent en- 
Sfanble et s'accompagnent tour è tour, sont les seuls qui 
soient à voix égales : et , quand même on emploierait des 
TO.x de même diapason , si l'on maintient toujours Tune 
des parties au-dessous de l'autre, le morceau ne sera plus 
par le (ait à voix égales, puisque l'une et l'autre des voix se 
seront promenées dans des régions différentes. 

Quoi qu'il en soit , le duo dit à voix égales oflire beaucoup 
d'agrément , surtout pour les voix de femmes , dont le bril- 
laot supplée en quelque sorte & rbarmonie toigours un peu 
J)auvre a deqx parties : si Ton ajoute une basse continue À 
ces deux voix , le duo devient d un excellent effet. Il faut 
faire attention de ne point traiter en pareil cas la basse 
continue comme partie obligée *. c*est une distraction que 
des compositeurs ont eue quelquefois ; Vefki en est mauvais, 
parce qu'il semble qu'il y ait une partie qui oe se trouve 
plus en rapport avec l'autre. 

Dans les pièces de ce genre , le grand art du compositeur 
consiste à donner de la variété aux parties , et à faire en 
«orte qu'un même motif présenté dans une même position 
plaise malgré cela , et ne paraisse pas uniquement la répé- 
tition du premier. Quand on u'a pas de raison particulière 
pouT foire paraître en même temps les deux parties dés le 
commencement du morceau, il est toujours bon de faire 
d'abord entendre le motif principal seul i cela cependant ne 
saurait guère avoir lieu pour un sujet un peu étendu, k 
moins devoir une basse continue qui soutienne le cbant e( 
rempécbe de paraître trop nu. Les deux parties doivent 
sovyent s'encbatner en s'imitant, et s'accompagnant tour k 
|our à la tierce et A la sixte, en suivant les régies données 
pour la composition dq duo. 

ftKQOilM MAHliRI. -^ Deus poix de même g^nre et d^ espèce 

différente. 

On doit observer les régies que noof venons de donner 
çi-des^ns ; seulement l'on a une bien plus grande latitude 
^ans le dessin et la conduite des parties : les Imitations se 
Drésentent facilement à la quarte , à la quinte, à l'octave. 
I^es suites «le tiarcea et de suies peuvent se prolonger sans 
an« in Ytto ae treuveat génAas en rim. 
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Il y a ici une observation fort importante à faire. Les 
duos de cette seconde manière sont écrits soit pour soprane 
et contralte, soit pour ténor et basse: or, comme les Toix 
graves ont plus de corps que les voix aiguës , il arrive que 
dans réchange des parties , lorsque la voix grave est placée 
au-dessus de la voix aiguë , elle détruit reffet de celle-ci , 
qui se trouve comme absorbée . en sorte que l'accompagne- 
ment parait extrêmement gréie. C'est donc une chose à 
laquelle il faut faire grande attention , et sur laquelle il faut 
toujours avoir Tœil ouvert, lorsque Ton écrit pour des 
voix de ce genre : l'on doit éviter , lorsque Ton fait des- 
cendre la voix aiguë au-dessous de la voix grave , de porter 
l'accompagnement dans des cordes trop basses , dont le son 
est perdu pour l'auditeur. Par la même raison, il ne faut 
point faire trop monter la voix inférieure : l'effet du duo^se 
perdrait dans un autre sens. 

Â cette manière se rapportent les duos où la seconde 
partie est continuellement en tierce ou en sixte avec la pre- 
mière. Cette harmonie , fort monotone à la vérité, a ce- 
pendant son charme , et l'on est souvent obligé de s'en 
servir pour les morceaux peu étendus et destinés à des 
exécutants peu habiles. Tels sont les nocturnes et les 
romances à deux voix ; fort souvent la seconde partie est à 
volonté , en sorte que la partie principale a presque autant 
d'agrément lorsqu'elle est exécutée isolément ; parlbis même 
elle gagne à être ainsi présentée. 

TROISIÈME MANIÈRE. — l>eux voix différentes de genre et 

d'espèce. 

Ainsi que nous l'avons dit plus haut, cette troisième 
manière renferme la classe des duos pour soprane et ténor, 
Gontralte et basse , et celle des duos pour contralto et ténor, 
et soprane et basse. Cette manière est certainement la plus 
avantageuse au compositeur , parce que les timbres de cha- 
cune des voix ne se ressemblant pas , le duo acquiert par 
cela même une variété qui le rend intéressant , indépen- 
damment du mérite qui peut lui appartenir en propre. 

Il est À remarquer que, lorsque les parties marchent en 
sixte , la voix d'homme se trouvant dans les cordes élevées , 
et la voix de femme dans les cordes graves , il en résulte 
un effet extrêmement heureux; il semble que la voix 
d'homme se trouve à la tierce au-dessus de la voix de 
femme, tandis qu'elle est à la sixte en dessous. Cet effet 
s'emploie continuellement dans l'association du ténor et des 
voix fémmines: il est plus difficile de le placer dans les 
duos de basse et dessus , et même dans les duos de basse et 
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contralto : maii alors les traits à la dixième , qui , avec les 
Totx de ténor, produisent peu d'effet, en font beaucoup 
ayec la Toix de basse en raison du yolame de celle-ci. 

Les duos de voix ainsi mélangées s'emploient à cbaqpe 
instant dans la musique de théâtre. A moins que l'effet 
dramatique ne l'exige , on doit éviter de faire commencer 
les voix de basse et de contralto par des sons trop élevés ', 
et les voix de ténor et de soprano par des sons trop graves : 
un mauvais début, où le motif se trouve d'abord mal 
exprimé et dénaturé, indispose l'auditeur, et lui fait 
d'avance concevoir une mauvaise idée de la composition. 
Il faut donc s'appliquer à faire débuter le duo dans le mé- 
dium des voix , et à en présenter le motif avec netteté et 
clarté , afin que l'intelligence en suive sans effort le déve* 
loppement. 

5 ni. Du trio vocal. 

Ici l'ensemble des voix commence à former une harmonie 
complète par elle-même , et qui peut suffire en beaucoup de 
cas : aussi dans le temps où l'on écrivait uniquement pour 
les voix, puisqu'alors, si les instruments étaient mis en 
scène, ce n'était que pour doubler ou broder les parties 
vocales, les compositeurs interrompaientrils souvent le 
chœur général par un passage à trois voix seules , qui fe- 
saient harmonie entre elles. Le trio , quand la composition 
est de main de mattre , offre l'ensemole le plus pur et le 
plus suave que l'on puisse imaginer : il est plus difficile À 
écrire que le quatuor , en ce que l'on hésite sans cesse sur 
la note à choisir dans l'accord , hésitation qui n'existe pas 
dans le quatuor, où l'une des parties vient compléter sans 
cesse ce que la marche à laquelle sont astreintes les trois 
autres peut laisser de défectueux. Il est difficile de trouver 
en ce flenre quelque chose de plus parfait que la messe de 
M. Gttérubim pour soprano , ténor et basse. Il est plus aisé 
d'admirer ce chef-d'œuvre que d'écrire quelque chose qui en 
approche. 

Le trio peut se former de différentes manières relative* 
ment aux voix de même genre et d'espèce différente : 

\^ Par des voix de genre semblable , c'estrà-dire par trois 
voix d'homme ou trois voix de femme (1). 

2^ Par des voix de genre différent , c'est-à-dire par deux 
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(i) Nous ne faisons point ici la distinclion qne nous avons élablie 
pour le duo, relativement aux voix de même genre et d'espèce diffé- 
rente, le lecteur s'en rendra compte facilement; il suffit de la lui 
avoir indiquée. 
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WÊmÈKâ lUméaB. — f\nU poh 4$ même genn. 

On ftimelb aiieii soavaat m genrd de eompoiilioD trié d 
yùia 4gwit : e'eit oomme pour le duo un abui de langage } 
«0 Irio k Toîx égalei serait on mereeau|oà ebacime des voit, 
le maintenant daoi le mime diapason, eoncerteraU et 
eceompegn^rait tour i tour i tels sont par eiempla les eanoni 
dits çatMw 4' agrément ou tU Mtciété , dont nous avons parlé 
à la fin de notre cinquième livre i dans oes oanons coaqué 
Toit M altemativament la partie supérieure, la partie In-* 
termédiairo et la partie innrieure t ee sont de vériublei 
trios d voix égale. Mais les pièces auiquelles on Impose 
fort souvent ce nom sont prdjnairement disposées pour 
les trois espèces ou variétés de chaque genre de voix , rela- 
tivement aux voix de même ^enre et d'espèce différente, 
e'est-à-dire pour haut, moyen et b^s-dessus, et haute, 
moyenne et oasse-tiiille. On comprend tout d'abord llnté- 
rét que peuvent avoir les compositions ainsi conçues , qui 
sont de véritables peintures iponoebromes; du moment que 
roreiile admet l'unifermitéf ou pour mieux direla conformité 
de timbre , il résulte de la réunion des trots voix de même 
genre un ensemble plein de charme : on peut se plaindre 
du manque de f^iéié dans les cadencés el même dans ie$ 
tour^ mélodiques , mais aue d^agrément dans ce rappror 
cheihent d'une moitié de fa femiHe vocale, que ce colloque 
a de grâce et de siiavlté , la monotonie même qui existe 
dans les tournures donne un caractère particulier a la comr 
position ; c'est up discours oà personne ne songe k faire 
de digressions : où chacun ne semble prendre la parole 
que pour fSaiire briller son interlocuteur ; où celui qui s'est 
avancé un peq trop s'arrête bien vite et toujours à temps . 
sitét quil s'aperçoit que l'on peut avoir quelque diose ^ 
lui répondre. 

Les trios de ce genre ne s'emploient le plus ordlpalre- 
ment au théâtre que pour des airs bouffes entre les voix 
d'hommes , et l'on en trouve des exemples très-agréables. 
L'emploi des voix de femmes ainsi réuni est bien moins fré* 
queqt par suite de l'habitude gue Ton a de tout sacrifier aux 
premières chanteuses qui craignent de ne pas briller assez 
ou de ne briller qu'eu compagnie des seconds rûles. Dans leg 
cbqeurs, l'usage du trio à vofi égales est assez fréquei^t. 



DB IfUtIQUE. ^g 

990C1f08 VA!fIÉ|l8. — Troi* w» , d^nf 4êua 4'^H g^nn H 

fij}« de l'autre* 

Gette manière est fort usitée pour former le trio ; elle peut 
présenter diverses etianees. 

1** Deux voix de femme et une voix d'Iioouqe. 

m. Soprane, eontralte,' ténor. 

ft. Soprane, eontralte, basse. 

«. peux sopranes , ténor. 

d. Deux sopranep , liasse. 

«. Deux coptraltes j^ténor.] 

/• Deux eontraltes , basse.' 

M Unp voix de femme et denv Ypit d'bomipe. 

«. Sopr^ne, ténor, basse. 

k. Gontralte , ténor , basse. 

«. âoprane et deux ténors. 

d. Soprano et deux basses. 

«. Contralte et deux ténors. 

/. Gontralte et deux basses. 

Toutes ces manlàres de fermier le. trio sont usitées , é l'ex- 
ception du trio entre deux eontraltes^ et basse ou ténor , 
comme aussi du trio entre contralte et deux ténors ; mais le 
peu d'usage que i*on fait de ces arrangements , vient bien 
pifitét de ee que FooeasioD de réunir les voix de ce genre ne 
ae présenta pas, que de tout autre motif. 

141 manière la plus avantageuse est, ce me semble, celle 
oà l'on emploie une voix de femme avec ténor et basse , 
Hirtput quand la partie du ténor se trouve écrite dans les 
cordes aiguës, telles que les possèdent les voix que nous 
appelions Jadis haute-contre en France, et que l'on appelle 
ancore omaraltini en Italie. Les passages brillants des deux 
TûU aiguës contrastent merveilleusement avec les beaux sons 
de la basse , qui ne se meut jamais avec la même volubilité. 
Les exeiaples de piéoes de ee genre sont innombrables , et 
ont souvent décidé du succès d'un ouvrage. Les parties de 
la belle messe df| M* Chérubini» dont nous avoas parlé 
plus haut , sont ainsi disposées. 

Après l'union du soprano au ténor et k la basse , la ma- 
nière la plus avantageuse est l'assemblage de deux dessus 
et basse i il vaut mieux , quand cela se peut , écrire le se- 
cond dessus pour une voix qui puisse se porter dans les cor- 
des bautes , l'effet en esC plus brillant. 

Toutes les autres manières sont susceptibles d'offrir de 
grands avantages quand elles sont employées à propos , et> 
si l'usage n'en est pas fréquent , c'est , comme nous Ydn 
vous dit y fai^te d'occasion de rassembler^>^ voix conve^ 
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U faut remarquer qu'à rexécution ou peut , si l'on n'a 
pas les voix nécessaires pour former le trio de voii du même 
genre, 7 suppléer par d'autres voix : il est presque inutile 
d'avertir qu'un trio écrit pour deux dessus et conlraite), peut 
se chanter par deux ténors et basse ; c'est ce que l'on conçoit 
de prime-abord ; mais il est dautres substitutions de voix 
qui peuvent se faire également ainsi, sauf quelques cas par- 
ticuliers , un morceau écrit pour trois voix de même genre 
pourra se chanter , 1^ comme il est écrit, soit par des voix 
blanches , soit par des voix d'homme ; 2<> par un dessus 
et deux voix d'homme ; 3° par deux dessus et une voix 
d'homme. Il suffira qu'une voix de femme ne chante pas une 
partie inférieure , quand une voix d'homme chante une par- 
tie supérieure ; un tel bouleversement de parties dénature- 
rait l'harmonie , et ne conserverait plus rien de TefTet que 
l'auteur aurait voulu produire. Toute personne qui a la 
moindre pratique comprend facilement toutes les fautes qui 
peuvent naître d'un renversement non prévu des inter- 
valles. 

S IV. Da quatuor vocal. 

Nous voici arrivés à l'harmonie complétée par l'introduc- 
tion d'une quatrième partie vocale. Dans l'usage ordinaire , 
on écrit pour deux voix d'homme et deux voix de femme , 
ce qui produit un ensemble convenablement pondéré; mais 
au théâtre on est souvent forcé de former le quatuor tout 
autrement ; Tune des manières les plus usitées est de réunir 
un soprane à un ténor et deux basses , ou , pour parler plus 
exactement^ à une basse et un baryton. Cet arrangement 
vient surtout de ce que , dans l'emploi des seconds rôles, on 
préfère introduire la seconde basse à laquelle on donne sou- 
vent des tenues dans le grave, sur lesquelles les trois autres 
parties concertent librement. 

Le quatuor à voix égales s'emploie, mais rarement. 

S V. Des morceaux à plus de quatre voix. 

Sans parler de l'ancienne musique d'église qui renferme 
des chœurs i cinq , six, sept , huit , douze , seize , et jusqu'à 
quarante-huit parties , il y a un grand nombre de morceaux 
au théâtre qui prennent le nom de quintette , sextuor, etc. , 
parce que, en effet, cinq, six, etc. , chanteurs se trouvant 
en scène , leurs voix concertent ensemble. Toutefois , c'est 
un usage presque général de n'écrire que quatre parties 
réelles , de varier la distribution des paroles , de faire sou- 
vent marcher deux ou trois voix à l'unisson ; l'effet scénique 
gagne à tous ces arrangements; et, puisqu'il est entendu 
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d'avance que l'on se borne en réalité à quatre iMirttes, cette 
convention , qui laisse beaucoup plus de liberté au compo- 
siteur, une fois admise, il suffit que l'effet général soit bon. 
Il y a néanmoins des musiciens qui se sont astreints à écrire 
des finales à six ou hnit parties réelfes : on en pourrait citer 
qui sont d'une grande neautô ; mais ils ne sont pas com- 
muns. 

S YI. De l'emploi des voix dans les ehaurs, 

• Au théâtre, les chœurs sont du plus grand effet s'ils sont 
traités convenablement. La composition en est fort soignée 
dans les écoles française et allemande , et tout à fait né- 
gligée dans l'école italienne. En Italie , le public , en géné- 
ral , ne fait aucune attention aux choeurs : ce sont les airs 
qui le captivent ; aussi les choristes sont-ils presque toujours 
fort mauvais ; peut-être les compositeurs ont-ils tort de se 
soumettre à cet usage ; nous pensons que les chœurs se- 
raient écoutés s'ils étaient exécutés convenablement, et nous 
croyons que les compositeurs en renom , qui ne souffri- 
raient pas que leurs ouvrages allassent en scène avant que 
les chœurs ne fussent chantés d'une manière satisfaisante, 
finiraient par obtenir gain de cause. 

Les chœurs peuvent être disposés à deux , trois , quatre , 
ou un plus grand nombre de parties. Dans les opéras italiens , 
ils ne sont le plus souvent qu'à deux ou trois parties de voix 
d'homme , en raison de la difficulté de se procurer des voix 
de femme. Quelquefois aussi l'on emploie les voix blanches 
associées aux voix d'homme, mais dans ce cas jamais il 
ne se trouve de parties dessinées ; elles marchent toutes en- 
semble , et le plus souvent comme renforcement de l'or- 
chestre , en sorte que ces morceaux sont complètement dé- 
pourvus d'mtérét , et se suppriment sans inconvénient. 

Dans les opéras français et allemands, on donne plus 
d'attention aux chœurs : ils sont en général à quatre parties ; 
mais dans beaucoup de circonstances on emploie , avec le 
plus grand succès, les chœurs à trois parties du même 
genre ; ainsi les choeurs de vierges , de prétresses se don- 
nent aux trois voix de femme , et les chœurs de guerriers , ou 
de buveurs aux voix d'homme : on a quelquefois l'occasion 
de réunir ces chœurs après les avoir fait entendre séparé- 
ment , ce qui produit d'excellents résultats. D'autres fois, on 
fait entrer successivement plusieurs chœurs , dont les par- 
Ues sont diversement assemblées : l'arrivée des trois cantons 
dans l'opéra de Guillaume Tell oflire un bel exemple en ce 
guire. 

Xn France , on a encore conservé , en quelques endroits , 
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h mvïïnkn \MMb d« h\re ohanler lu partie dtt ttmÎTdUte 
ptr lef bauti ténorfl , dits haates-eontre.JA la vérité cela 
Mt néeessaire dans les ooTrages de l'ancien répertoire qui 
font écrits pour être e^utés de la sorte ; mais les compo- 
iitetiFS doi?ent é?iter d'écrire de cette manière , qui écarte 
trop les parties supérieures. La meilleure manière de traiter 
les chœurs serait d'écrire deux parties de dessus et deux de 
ténors , sans s'astreindre h obtenir toujours les cinq parties 
réelles. D^à plusieurs compositeurs ont adopté ce système 
qui offre beaucoup d'avantages à Texécution. 

On ne peut trop faire attention dans la composition dei 
flioBurs & établir le chant dans les belles cordes de chaque 
voix , afin d'obtenir plus d*écl2|t et de sonorité. 

On doit éviter de donner des notes trop éfevées h toutes 
les parties , mais surtout aux parties extrêmes. En effet» ces 
Dotes n'étant pas accessibles à toutes les voix qui forment la 
partie, il en résulte que plusieurs se forcent pour j arriver^ 
ea qui produit un eflbt on ne peut plus désagréable, sur- 
tout pour les voix de dessus, l'inconvénient n'est guère 
moins grave dans la partie de basse : ces grosses voix, 
quand elles se portent dans le haut , paraissent être au-des- 
fus de toutes les autres et renverser l'harmonie i en sorte 
que, bien que cela n'existe pas réellement , il en résulte un 
^flDBt désagréable. Les passages où l'on peut faire monteir 
loutas les voix sont ceux où les circonstances de la pièce 
portent les passions À leur plus haut période; alors tous 
les moyens qui peuvent exalter l'auditeur sont bons h em- 
ployer ; il peut ainsi se trouver des cas où la musique doit 
ressembler à des cris , et au contraire des moments où lou 
n'ait plus à y distinguer qu'un bourdonnement presque 
inappréciable, ce qui forcerait de pousser les basses vers leurs 
eordfes iaa piqs graves , dont les sons en masse sopt le plu9 
aonvant sans force et sans couleur. 

A l'égard des diverses manières d^assembler les voix dans 
la eompeaition des dusurs , voici un tableau qui pourra étrç 
ëe quMdqua ntlUté aux Amm, 

QBosiPm A nmm partu. 

I. Dmk sopraneiy 
t. Deuxahtt, 
|> Deas tAnors , 
ii Deux basses, 
9, Soprant et alfa , 
p. $oprane et ténor, 
2» Sopraqe et bas^n f 
é. Àlte et ténor , 
g. Alte et basae , 



l 
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ff. Ê. Leg chœarf pour denx tflet lontpemiAléii et les 
chœurs pour sopraiws et baaie ne sont employée dto daoi 
ce cas, où l'on emploie deê dessus A défaat de ténors. 

CHOËORS ▲ THO» PABTUa. 

I. Denx sopranM et nu ténor, 

9. Oeax sopranes et une baMC, 
Bi 0<H« soprànéi et un âlte, 
4* Deux ailes et un •i»pi'«n«^ 

5. Deux ailes et un ténor , 

6. ptai «Ile» et vue basM^ 
Deux ténors et un soprasn t 
Deux lênofs et un alte « • 

^. Deux ténors et une basse « 

10. Deux basses et un ténot, 

11. Deux bassei et tan atté, 

I s* Deux basées et vtm soprtfÉM , 
iS* Sopraoe « aile et ténor, 
ji. Soprane, ténor et b«ue 

10. Sopraoe, afte et bass«| 
16. Alte , ténor et baue, 
if. trois SDpi^anes^ 

iài trois allés , 
I9. Trois tàiors» 
fl»« TvoitbftsièSi 

N* B. ISi Ton ne ftil pas tmge dil efcneor à tfoli ifte«^ 
c'est que roB a raremmil aewlattaio tin wmàmiUÊÊÊiM 
de ton de ee genre. 

QBOBOBg A QOAtl» fàMîVÊB. 

f » l^rois sopranes et nn alte, 

Î. ttoi» sopranes jQt uo ténor | 
. T roU sopranes et une basse . 
4* Trots ténors ei un soprano , 
8* Trois téuon et nii alto , 
êk TroU ténors et tine basse, 
7. Trois basses et nn sopraoe 1 
ô. Trois basses et un atû , 
0» Trpis basses et un ténor, 
id. Deux fiopranes et deux altM , 
1 1 . Deux sopranes et dent ténors , 
19. Deux sopranes et denX basses, 
tS. Deux aites et denx ténors , 
i4* Deux ailes et deux basses , 
i5. Deux ténors et deux baasaa' 
10. Deux sopranes, un alte et «ne batte , 
17, Deux sopranes , un alte et un ténor, 
tè« Dent sopranes , t(ti létfof e nne basti , 
ig. Un soprane, deux altes et un ténor , . 
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ai, Un sopran«> deux ténors et un alte , 
aa. Un soprane, deux ténors et une basse ^ 
aS. Un soprane , deux basses et un aile » 
a4< Un soprane , deux basses et un ténor , 
a5. Un ténor , deux allés et une basse , 
a6. Un altej deux ténors et une basse, 
37. Un al te , deux basses et un ténor. 

S YII> l^es doubles choeurs et de la composition pour huit 

voix réelles. 

Lorsqu'un morceau de musique se compose de huit par- 
ties , qui toutes chantent en même temps , et chacune d'une 
manière particulière , on a une composition à huit parties 
réelles. Le plus souvent ces huit parties dérivent des quatre 
parties naturelles de la musique vocale que l'on divise en 
deux chœurs^ ayant chacun soprane , contralte^ ténor et 
basse. Ces chœurs^ que l'on partage en premier et se- 
cond , en s'alternant entre eux , donnent aux parties un 
repos nécessaire, et de la variété au morceau. Une telle 
composition, quoiqu'on la dise à leurs parties réelles , n'est, 
à proprement parler , qu'à quatre. En effet, un morceau 
n'est pas à huit parties quand les deux chœurs ne chantent 
pas en même temps , et chaque partie d'une manière parti- 
culière , c'est-à-dire lorsque les parties d'un chœur ne s'i- 
dentifient pas tellement avec celles de l'autre , qui toutes t à 
leur tour, répètent les sujets, les imitations, et les répliques 
employées dans ce genre de composition pour faire entendre 
bien distinctement chaque partie , et qu'enfin elles ne se 
réunissent pas pour chanter toutes ensemble. On compose 
encore quelques morceaux à huit parties , dans lesquels on 
fait entrer une seule basse et sept parties aiguës. De ces 
sept parties, trois doivent nécessairement être doublées. 
Cependant , il en résulte une facture qui ne diffère pas beau- 
coup de celles à huit parties réelles partagées en deux chœurs, 
car la seule différence consiste en ce que la basse du pre- 
mier chœur est chantée par un ténor. 

On peut, dans cette composition , employer comme solo 
quelqu'une de ces parties, pour réciter un trait. On peut 
de même faire chanter un duo ou un trio par deux ou trois 
voix , etc. , et cela en les prenant dans un même chœur ou 
dans les deux, selon que le demandent l'expression véritable 
et l'effet. 

Cette grande composition était autrefois fort usitée en 
Italie dans la musique d'église , et s'accompagnait de l'orgue 
seul, auquel on se contentait d'c^jouterquelquefois des contre- 
basses. 

Dans ce genre il n'y asouTeot d'autre niaoière d'ériter 
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runisson qne de ftJre porter une partie lur l'autre , en 
partageant la note sur laquelle tombe cet uniason , et en 
la transportant à une autre partie qui puisse augmenter 
l'harmonie. 

L'harmonie des deux chœurs doit être régulière , et c'est 
surtout au commencement de chaque mesure qu'il faut tâ- 
cher d'obtenir les accords les plus complets. Si , pour don- 
ner plus de majesté à la progression des accords , l'on se 
trouve obligé de supprimer une consonnance dans un 
chœur , il faut tâcher de faire en sorte qu'elle soit fournie 
par Tautre. 

Lorsque deux parties se rencontrent sur la note sensible , 
et qu'il faut monter à la tonique , pendant que l'une de ces 
deux parties monte à la tonique, l'autre doit nécessairement 
se reporter sur la note de l'accord la plus convenable pour 
elle, de même que, lorsque deux parties se rencontrent sur 
une même dissonnance , ^'une se sauve régulièrement et 
l'autre se place là où elle peut le plus contribuer à augmen- 
ter l'harmonie. Pour éviter la successiout non-seuieroent des 
unissons , mais encore des octaves et des quintes par mon- 
Ycment semblable , en partageant les notes dans l'une ou 
l'autre partie , il faut que ce partage se fasse , autant que 
possible , sur les mêmes cordes, avec une ou plusieurs syl- 
labes , selon que le demande la régularité de la prosodie. On 
obtient de cette manière une harmonie plus belle et plus 
convenable à la gravité de cette composition, qui n'admet que 
des mouvements modérés. 

En général , pour composer un morceau de musique à 
huit parties réelles , il faut que toutes ces parties , surtout 
les plus aiguës, soient liées entre elles autant qu'il est 
possible. Il vaut mieux réserver pour les parties intermé- 
diaires les sauts indispensables pour éviter les successions 
des quintes , des octaves et des unissons par mouvement sem- 
blable. Lorsque l'on a occasion d'employer quelques traits 
en contre-point fugué , comme il arrive que dans ce genre 
de composition les sujets , les réponses et les imitations 
procèdent tantdt par sauts et tantôt par degrés conjoints , on 
eit obligé d'alterner la liaison dans toutes les parties. 

Dans tout ce que nous avons dit jusqu'ici , nous avons 
supposé que chacun des deux chœurs était composé de la 
môme manière , mais ils peuvent aussi être composés d'une 
manière tout à fait différente , et l'on peut tirer de celte 
composition diverse des chœurs des effets tout nouveaux. 
Yoici quelques-unes des combinaisons, au moyen desquelles 
on peut augmenter l'intérêt d'un double chœur : 
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mfiittell GfiOetJR. 

I. fiarmonie à 9 » soprane et alte, 

^ $. à 3 , deux sopranes et altft , 

' à. à 4 1 deux sopranes et deux altes , 

4* — *— à 4» trois sopranes et un aile , 

$, — — - — kB , deux sopranes et on aile, 
i. •»-*—.«— à 4 y deux sopranes et deux aites, 

iê — — à a , soprane et alte , 
, — ii.^ — — à ft, deux sopranes et un altfek 

SEGOnD CaOEURj 

f . tfariBoliie 1 i , (énor et i)a«se, 
i. — ^j^ — 1 3^ jeux ténors et «ne basse , 
$, -»^ -i.il... k 4 1 d*at ténors et deux basses , 
4* — — .— — à 4 , trois ténoH rt ntte basse, 

î. — — à s , ténor et.batte , «^ 

6. — à 3 , deux téntfrs et une basse , 

à 3, deux ténors et une baMe , 

à 4 1 deux ténors et deux basses. 



i 



$ Vin. I>e in basse continue destinée d l* accompagnement 
des morceaux écrits pour les ttoix seules. 

A rholta que l'on ne compose ^lia Palestrina , c'est-à- 
dire dflDs le styte de t^llastre maître Jean-Pierluigi de Pa- 
lestrina , dont nous parlerons dans notre huitième livre, on 
donne ordinairement aux voix un accompagnement soit à 
volonté, soit obligé ^ ce dernier cas se comprend de lai- 
méme et sans explication , mais nous devons dire un mot 
du premier. 

Dans les pièces destinées à l'église , la basse continue est 
jouée par Torgue, auquel on ajoute quelquefois des vio- 
loncelles et des contre-basses : elle ne doit le plus souvent 
être autre chose que la reproduction de la basse vocale ou 
de la partie la plus grave , lorsque la voix de basse compte 
des pauses. C'est ainsi qu'elle est traitée dans les ouvrages 
des anciens maîtres. 

Si l'orgue accompagne des voix en solo, en duo ou trio, 
où peut traiter la basse continue comme une seconde , troi- 
sième ou quatrième partie , sans cependant qje l'harmonie 
cesse d'être bonne Si on la retranche : on suit pour sa 
composition les règles ordinaires du contre-point , et il n'y 
a aucun inconvénient à lui donner des rentrées qui laissent 
adt chanteurs le temps de respirer et empêchent le morceau 
de languir. 

On se comportait de la même manière pour Taccompa- 

gnement de I« musique de cbambre, qui $e faisait par le 
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davecln» }e Hh, le tbéorbe, etc.; on f'en apurçott m 
examinant les cantales de Scarlatti et de Porpora , les éwm 
de StefRini et de Clari , etc. Les courts passages de basse 
qui s'7 trouvent à la suite des cadences font mieux distinguer 
les réapparitions successives des voix et des motifs. 

Be nos jours, la basse continue, écrite sur une seule ligne, 
et dont rbarmonle se fait au moyen des cbifnres est presque 
entièrement bors d'usage , on y substitue des ^coorop^gne- 
ments de piano, qui souvent sont passablement prétentieux ; 
l'ancienne manière avait l'avantage de soutenir les voix avec 
clarté et simplicité ; elle était ce qui convenait pour l'ac- 
compagnement de ces belles mélodies , que l'on reucootre 
si rarement dans les compositeurs modernes. 

Elle exigeait de l'accompagnateur la connaissance 4e 
l'barmonle et une attention continuelle k distribuer les ac- 
cords, de telle sorte qu'ils ajoutassent à l'effet par une sage 
et savante disposition. C'est apparemment pour cela qu'elle 
A été abandonnée^ 



CHAPITRE II. 

DE LA COMPOSITIOIHf POUR LES IIHSTETIMENTS. 

La composition pour les instruments offlre une extrême va- 
riété et ouvre une libre carrière à l'imagination des musi- 
ciens, là il leur est permis de se livrer à toute la fougue 
de leur imagination sans craindre d'être arrêtés par une 
foule d'empêchements que présente à chaque instant la 
composition pour les voix , dont l'étendue est si loin d'ap- 
procner de celle des instruments. En outre , le genre in- 
strumental , même quand il est traité sévèrement , adme( 
une infinité de licences qui sont tout ^ fait bannies de la 
musique vocale : une foule de sauts, qui seraient impraticables 
ou scabreux pour les voix les plus belles et les plus exer- 
cées, s'exécutent s^ns effort sur les instruments : les organes 
de llnstrumentiste n'éprouvent pas une fatigue qui approche 
de celle que ressentent par moments les chanteurs » même 
les mieux constitués et les plqs robustes. L'instruinentlstf 
s'inspire , s'anime , s'écbaufle comme le chanteur, mais se# 
insuirations demeurent toujours vagues, indéterminées, 
Indéfinissables ; c'est qa'U n^a pas comme le cbanteqr une 
source vivifiante, c'est qn'il p'est pas comme celui-d à 
la fols instrumeot d'exécution en même temps qu'il. est 
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exécutant. Les émotions que nous causent les instroments 
habilement employés ne me semblent pas poayoir se com- 
parer à celles que nous apportent les voix humaines. Fort 
souvent , même à notre insu , notre admiration a été 
incertaine; celui qui a quelque pratique de l'instrument 

3u*on lui fait entendre ne peut s'empêcher de consi- 
érer fort souvent la difficulté vaincue dans l'exécution 
de certains traits; il lui est impossible de ne pas tenir 
compte de mille circonstances qui se rattachent à celle-ci : 
par une bizarrerie singulière, ceux qui ne possèdent aucune 
notion d'un instrument admirent surtout certains effets qui 
souvent sont fort simples et très-faciles , mais dont l'éclat 
les éblouit; ainsi je n'ai jamais pu m'empécher de rire 
quand l'on m'a parlé avec éloge des organistes qui imitent 
le tonnerre , et , quant au lieu d'admirer le sage emploi de 
cet effet dans une improvisation habilement conduite , on 
s'est eitasié sur la combinaison de ces sons sourds et lugu- 
bres, qui n'exigent, pour être obtenus, qu'un mélange de 
jeux des plus ordinaires. 

Tout cela , dira-t-on , existe également pour la musique 
vocale : il est vrai , mais il y a toujours ici un point de 
réunion , un rendez-vous on se rencontrent tous les bons 
esprits, tous les gens sensés, habiles ou ignorants en mu- 
sique, pourvu qu'ils soient sans préventions ; ce point, c'est le 
rapport de la musique avec les paroles : voilà ce qui frappe 
véritablement le vulgaire , quelquefois même «ans qu'il s'en 
aperçoive ; voilà ce qui, au fond, mérite toujours les éloges 
des juges les plus capables. Quand un homme du peuple 
donne son avis sur une romance que lui chante sa fille, il 
ne sépare pas dans son jugement la musique des paroles , 
c'est tout un pour lui ; s'il entend un violon bon ou mau- 
vais (|ui exécute une valse ou une contredanse , il rattache 
à l'air une idée qui l'intéresse ; mais il faut avouer qu'un 
des plus beaux concertos de Viotti ne lui causerait aulbout de 
quelque temps qu'un sentiment d'ennui. U y aurait beau- 
coup à raisonner là-dessus. 

Quant à présent, nous allons examiner comment les divers 
instruments peuvent se combiner entre eux pour former 
des duos, trios, quatuors, etc., ce sera l'objet des para- 
graphes suivants : nous n'avons point à nous occuper de la 
coupe des divers morceaux dont nous allons parler , ce sera 
l'objet de plusieurs articles du livre huitième ; ce qui doit nous 
occuper , n'est autre chose que la spécialité instrumentale , 
c'est-à-dire les observations particulières qu'amène l'emploi 
des instruments dans la formation du tout hwmoiÛQae« et l9 
ynwière de les faire fonctionner. 
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I I**. Des solos» 
Nous rangeons dans cette classe les sohs proprement 

dits, les études, les sonates, les concertos y les caprices, 
Jantaisies , airs variés, etc. 

Pour ce qui est des solos, comme ils ne sont composés 

S|ae par des instrumentistes qui sont censés connaître par- 
aitement toutes les ressources de leur instrument, il n'y a 
là-dessus aucun avis à donner : ces compositions étant des 
morceaux d'étude peuvent être aussi , difficiles qu'il platt 
à l'auteur de les imaginer, il suffit qu'ils soient exécutables. 

Les sonates sont également des morceaux d'étude ac- 
compagnés d'une basse, qui ne doit en aucun cas être 
obligée : il est inutile de dire que cette seconde partie doit 
être écrite régulièrement « il faut même autant que possible 
lui donner une tournure sévère, qui contraste sans affectation 
toutefois avec les traits éclatants de l'instrument principal. 
De nos jours on ne compose presque plus de sonates: Ti- 
gnorance et la paresse préfèrent ces ridicules airs i/a- 
riésy dont nous durons un mot k la fin de ce paragraphe. 

Pendant longtemps on n'a composé de concertos que 
pour violon; le clavecin est venu ensuite, puis tous les 
autres instruments. Ces sortes de morceaux sont accompa- 
gnés par l'orchestre oui joue par moments un rôle principal : 
on verra au livre Vlll comment les solos de l'instrument 
et les tutti de Torchestre, se succèdent et s'enchatnent. Il est 
fort important que l'orchestre des concertos soit habilement 
traité. On doit accompagner le solo par les instruments à 
corde , qui à l'exécution se divisent de manière à ce que le 
concertant ne soit soutenu que par un double quatuor et 
une contre-basse, ce qui ensuite fait merveilleusement res- 
sortir les tutti. 

La difficulté de captiver l'attention des auditeurs pendant 
un temps considérable a donné lieu à la composition du 
concertino; Ce mot Indique un concerto abrégé, composé 
d'un ou deux morceaux; les formes en général doivent en 
être plus gracieuses que savantes , l'orchestre doit 7 être 
traité sans importance , mais toujours correctement. 

Les premiers morceaux , publiés sous le nom de caprices 
%X fantaisies , n'avaient rien de commun avec ceux auxquels 
on a de nos jours insolemment imposé ce nom. « Les grands 
maîtres, dit avec une parfaite raison M. Gastil-Blaze , ont 
eu quelquefois recours à là fantaisie pour ouvrir un champ 
plus vaste k la fécondité de leur génie, et trouver ainsi le 
moyen d'employer une infinité de recherches harmoniques, 
de modolaUoiis sayantes et luirdies , de passages pleins de 
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foagne et d'aadace , qu'il ne leur était pas permis dlntro* 
duire dans une pièce (égdliére ; .e*i^t(|it pour déployer en- 
core plus de science qu'ils s'affranchiraient des lois pres- 
crites pour la conduite ^es sonates et des concertos. Telle 
était la fantaisie entre les mains de ces hommes extraor- 
dinaires : elle a bien dégénéré depuis lors. Ce n*est plus 
maintenant que la paraphrase d*un air connu , d'un refrain 
qui court les rues, que l'on varie en le faisant précéder d'une 
introduction et d'une cada. > 

Vair varié est , comme \di fantaisie d'A présent, une res^ 
source de l'ignorance, un moyen de composer sans avoir 
une seule idée à soi ; on prend un air connu , uoe cava- 
tine de quelque opéra nouveau , et on le reproduit en le 
chargeant de plus en plus de notes , de manière à ce que 
la pensée première se reconnaisse toujours plus ou moins : 
il y a quelquefois de grandes extravagances dans ces airs ; 
aussi sont-ils fort applaudis des ignorants et fort méprisés 
des hommes que l'étude et la pratique des bons auteurs ren- 
dent un peu plus difficiles. 

S II. Du duo instrumental. 

L'harmonie à deux parties ne doit pas être négligée , car 
si elle est bornée dans ses moyens, elle n'en est que plus déli- 
cate^ elle a certaines finesses qui lui sont propres, et qui 
consistent surtout dans le choix des intervalles et de la ma- 
nière d en présenter la succession. Un professeur que nous 
avons perdu il y a peu de temps, Antoine Reicha, nous a 
donné à cet égard d'utiles préceptes ; c'est sourtout de cet 
auteur que nous tirons ce que nous allons dire sur ce 
si^et. 

Les intervalles qui s'emploient le plus fréquemment dans 
un duo sont tous les intervalles coqsonnants majeurs et 
mineurs, mais l'on doit observer de n'employer que fort 
rarement l'octave et l'unisson , qui ne fournissent pas une 
harmonie sufGsante. 

I Quant à l'emploi des intervalles dissonnants , il faut de 
certaines précautions qui ne seraient pas aussi essentielles 
dans l'harmonie à trois ou à quatre qu'elles le sont dans 
l'harmonie à deux. Du reste, ces intervalles ne doivent 
être employés qu'avec sobriété, le fond du duo se forme 
toujours de consonnances ; des suspensions trop fréquentes 
rendraient l'harmonie à deux dure et fatigante , de mémo 
que la continuité des consonnances ne tarderait pas à en- 
nuyer par sa monotonie. Les intervalles dissonnants lissai- 
ppnnent en (quelque sorte I^ coDSonpants , le§ f^Q^en) plqi 
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ce sens qu'ils doivent être employés. 
Les «ppof i»tiif fli et aotes piisagèriM Ibornliseat on Mtre 

Senre de diasonn^nces qui, dAns un duo, Mot dignei 
'olMenratioQ. 
On peut faire dans le duo un usage firéqueBt du contre* 

8 oint douMe à quelque intervalle que ce soit, et particu- 
éreroent à Toetave ; par conséquent l'on ne doit dans œ cas 
employer la quinte et la quarte que comme d|ssonnances, pe- 
tites notes ou notes passagères. La siite aufpnentée doit être 
bannif . La quinte mineure ou fausse quinte, lorsqu'elle ne 
provient pas de Tafeord de septième dominante , doit étr» 
fraitée eomme la quinte Juste. 

Au moyen des accords brisés on peut , en beaucoup de 
cas, oom^éter pour ToreHle une harmonie incomplète k 
roeil. Souvent m^me cette forme augmente le prix du 
fond. 

L'emploi de ces accords brisés est souvent non-seulemeni 
utile mais nécessaire, car i* il sert à rompre la monotonie 
du duo en lui donnant momentanément Tapparencç du 
trio ou du quatuor ; i^ {I sert À bien déterminer une modu- 
lation qui resterait vague si les accords n'y étaient présentés 
dans ienr entier ; 9^ ou en feit usage pour accompagner cerr 
tains traits de chant quil, sans cela* qe paraîtraient pas 
avoir une modalité déterminée. 

On peut introdaire la pédale dans Tharmonie h devx , 
mais cela se fait surtout avec succès pour les instruments a 
cordes , car , au moyen da la double corde , il n'est pas dif- 
ficile, de faire courir un duo sur une tenue, ce (|ui es^ tou- 
jours d'un efVet sûr. 

Il est étonnant que les compositeurs ne fassentpas un plus 
fréquent qsage de l'harmonfe à deux parties exprimée par 
IWcbestre ; elle répandrait fort souvent une heureuse va- 
riété dans des morceaux qui, presque d'un bout à l'autre , 
sont écrits à quatre parties. Si le passage avait par lui- 
même de la force et de la clarté , on pourrait répondre du 
résultat. 

rfous répéterons ici ce que nous avons dit en traitant du 
duo vocal , c'est que si Von accompagne un duo instrumen- 
tal par une troisième partie , cette partie doit être traitée 
sans aucun préjudice des deux parties principales, lesquelles 
doivent toujours former entre elles un duo parfait, indépen- 
^mment de la partie additionneller 

La nature des instruments ainsi associés suffirait pour ia-* 
diquer aux élèves la route qu'ils ont à suivre, quand bieii 
Im^^ H mmf^\m vm^t» «^ epBtiepdr#iwl P«a , i (^1 
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égard , des renieigiiements qui poarrotat être de gadque 
utilité. 

Le duo le plus régulier est celui que forme un instrument 
par lui-même, comme l'orgue, le piano, la harpe. Toute 
la musique destinée aux instruments de ce genre est nécessai- 
rement traitée en duo. 

Les instruments s'associent pour former le duo de toutes 
les manières possibles : dans les instrumenta d'archet on le 
compose pour deux violons , deux violes ou deux violoncelle», 
00 bien pour violon et viole , violon ou viole et violoncelle. 

11 en est de même pour les instruments à vent : on écrit le 
duo pour deux flûtes, deux hautbois, deux clarinettes, 
deux cors, deux bassons; ou bien pour flûte et hautbois, 
flûte et clarinette, flûte et basson, etc. 

Le duo se forme encore par l'association d'un InstromenC 
à vent et d'un instrument a corde. 

Enfin l'on considère souvent comme simple duo la réu- 
nion du piano et de la harpe à un instrument à vent ou à 
corde ; c'est cependant un véritable trio. 

Il est d'usage lorsque, dans la composition du duo, l'on 
emploie un instrument de basse , de donner à cet instru- 
ment la marche ordinaire de la partie grave de l'harmonie , 
surtout dans les cadences : ainsi , dans ce cas, l'on ne 
doit jamais terminer les morceaux en sixte, comme cela 
se pratique pour les instruments aigus , surtout lorsqu'ils 
sont égaux comme deux flûtes, deux hautbois ^ deux clari- 
nettes , etc. 

S m. Du trio instrumental. 

Il est bon de rappeler que dans la formation des pro- 
gressions harmoniques on trouve quelquefois un grand avan- 
tage à n'employer que trois parties , parce que la marche de 
la quatrième serait souvent embarrassée , et que cet air de 
contrainte en détruirait le charme. L'on a donc dans le trio 
instrumental des ressources harmoniques trés-sufiisantes 
pour intéresser. Il est permis d'introduire la pédale dans le 
trio , mais alors l'harmonie des parties supérieures doit for- 
mer un duo régulier. On peut aussi , dans quelques cas , 
écrire deux parties à l'octave l'une de rautre , et les accom- 
pagner par la troisième ; on peut enfin introduire des pas- 
sages à l'unisson dans le cours des compositions. 

Pour ce qui est de la manière de combiner les divers in- 
struments entre eux, on peut former, 1^ au moyen du 
piano ou de la harpe , et d'un instrument à corde ou à vent, 
ou bien ( en considérant les polyplectres comme partie uni- 
que ) au moyen de l'un de ceux-ci et de deux instruments 
à vent ou à corde; 2^ au moyen d'iDstrumeots à corde; 
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9« arec des Imlniments à rent; 4? pur la rénnloD dloatro- 
menU à corde et à vent. 

La première manière amène cette observation , qii^en gé- 
néral la partie qui accompagne le piano doit de préférence 
parcourir l'étendue supérieure de ses cordes , et offrir assez 
souvent des tenues , parce que les basses d'un bon piano ont 
ordinairement une assez grande puissance par elles-mêmes, 
et que les traits qui articulent un grand nombre de notes 7 
sont les plus brillants. Il faut à ces basses vigoureoses, à ces 
suites précipitées de notes , un contraste que peuvent four- 
nir avec avantage le violon et sa famille , la flûte, le haut- 
bois , le cor ; il y a quelques inconvénients à employer pour 
eet usage la clarinette et le basson , ce qui , toutefois, est fort 
praticable , la difficulté consistant surtout dans le choix du 
local et la qualité des instrumenU appelés à se réunir de la 
sorte. Le meilleur assemblage que Ton puisse faire pour 
former trio avec le piano , consiste dans la société du violon 
on du violoncelle , et de Ton et l'autre si l'on veut considé- 
rer le piano comme une seule partie. Quant aux instruments 
à yent , je ue trouve que le cor qui remplisse toutes les con- 
ditions convenables .- toutefois la flûte et le hautbois peuvent 
aussi prendre un rôle quelquefois avantageux. Je ne parle 
pas du cornet ou cor à piston, que Ton a voulu depuis quel- 
que temps réunir au piano : espérons que cette plaisanterie 
n'aura pas de suite. 

La harpe , qui, comme le piano, forme deux parties, et 
dont l'union a un autre instrument fait par conséquent un 
véritable trio , s'associe merveilleusement au violon , à l'alto 
et au violoncelle , au cor , k la flûte, au hautbois, au cor 
anglais ou quinte de hautbois , et à la clarinette. 

Le trio d'instruments k corde se forme naturellement 
dans la famille du violon , soit du violon , de l'alto, et du 
violoncelle, soit de ce dernier et de deux violons;, on 
pourrait également former de deux altos et violoncelles, on 
d'an aito et deux violoncelles, mais cette manière n'est 
point usitée. Il n'y a ici rien à dire sur la manière de 
traiter ces instruments, les trios n'étant écrits que 
pour des exécutants habiles , on ne doit pas s'arrêter devant 
un trait difficile, et l'on a droit de croire qu'il sera bien 
rendu ; seulement il faut faire attention , lorsque l'on ne 
possède pas l'instrument pour lequel on écrit, à ne pas pré- 
senter des traits .inexécutables, ce qui pourrait arriver ici 
par l'introduction de la double corde, soit qu'un passage 
oe ce genre se trouve réellement impossible par la disposition 
même de l'instrument, soit qu'il le devienne par suite de 
la manière de l'amener. 

On peol former m trio d'instraments k corde et à vent, 
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an sohstitnaiit ao preoiier Tiolon ob tnstrainent à yen! de 

dessus, tel que flûte, clarinette, hautbois, on peut encore 
former le trio d'un de ces instruments avec le violon et Talto : 
je ue connais pas de trio formé d'instruments À corde pour 
les parties de dessus et d'instruments à vent pour les parties 
graves* 11 peut cependant en eiister. Le cor peut être 
utilement employé pour former un intermédiaire dans la 
trio, quelle qu'en soit d'ailleurs la composition. 

Le trio d'mslïuments à vent peut se former en quantité 
de manières : la manière la plus usitée est une des plus 
mauvaises, des plus sèches et des plus restreintes, c'est le 
trio pour trois flûtes. Le grand nombre des compositions 
^n ce genre naît de la facilité de réunir trois flûtistes, 
pat instrument étant de tous les instruments à vent le plus 
pratiqué, surtout par les amateurs. Puisque Ton emploie 
si fréquemment cette association de trois flûtes, il est 
malheureux que l'on ne reprenne pas l'usage de la basse 
de flûte, dont la note fondamentale sonnait une quinte 
plus bas que la flûte en ré; en effîet, c'est surtout par le 
manque de sons graves que pèche le trio de flûtes , et 
maintenant que l'on est parvenu à donner de la sonorité 
à la première octave de l'instrument, on devrait en tirer 
tout le parti possible. La flûte-tierce et la flûte-quinte 
ne sont pas à regretter, mais il est permis de regretter 
celle que nous avons plus haut désignée. 

Le trio le plus parfait des instruments à vent est celui que 
forme la réunion du hautbois , du cor anglais et du basson , 
ces instruments étant tous de même famille. Il en existe 
peu, parce que Ton n'est pas à même de réunir les exécutants 
nécessaires. 

I^es trois trombonnes correspondraient parfaitement au 
trio à voix de même genre , mais on ne trouve guère leur 
assemblage que dans les orchestres. 

On peut associer ensemble, avec beaucoup d'avantage , 
divers instruments, tels que la clarinette, la flûte ou le haut- 
bois , avec le cor et le basson. 

£n général on forme rarement nn trio d'une partie domi- 
nante a laquelle les deux autres servent d'accompagnement. 

Nous avons vu que l'on ajoutait quelquefois au duo un ac- 
compagnement qui en fortifiait l'harmonie, sans pourtant qu'il 
en résultât un trio ; je ne sais pourquoi l'on n'en fait pas 
autant pour le trio; je crois qu'un trio d'instruments à 
rent gagnerait fort k être soutenu d'un accompagnement 
de piano , fait avec soin et intelligence. Il va sans dire que 
dans ce cas le trio devrait toujours être parfait par lui- 
même, et que le renfort du piano ferait tout à fait ad libitum» 

Le trio peut slintrodahre moiaeDtanéraeot dans un mer- 
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eean, à qnelQue nombre de parties que ee lolt t on peut le 
placer dans rorchestre et dans les chœart, et il est permit 
si la chose est d'ailleurs praticable et convenable, de doubler 
chaque partie à l'octave, pourvu que ce doublement na- 
méne pas deux quintes de suite. 

$ÎY, Du quatuor instrumental. 

L'harmonie à quatre parties , lorsqu'elle est traitée au 
moyen des instruments, perd à la vérité cette simplicité 
sévère et sublime qui appartient uniquement à la mu- 
sique vocale, et qui en fait surtout le charme, mais elle 
offre des ressources immenses , elle embrasse tout ce que 
la composition offre de plus brillant, de plus animé, de plus 
riche et de plus fin. 

D'après ce que nous avons dit précédemment, on con- 
cevra aisément comment les instruments s'associent pour 
former quatuor. On peut réunir le piano À deux ou trois 
instruments à vent ou à corde : la maniera la plus com- 
mune est de lui donner pour compagnie le violon et le vio- 
loncelle : on y ajoute l'alto si on considère le piano comme 
partie unique. 

Le quatuor d'instruments à corde se forme tout naturelle- 
ment de la famille du violon : violon premier, violon second 
alto et violoncelle. Ce sera cette forme, la plus commode' 
la plus homogène et la plus usitée, à laquelle s'applique- 
ront surtout les remarques que nous aurons à faire dans ce 
paragraphe. 

La seule famille d'instruments à vent, qui formerait co»- 
venablement le quatuor à la manière des instruments 
à corde , serait celle du hautbois , qui avec le cor anglais et 
le basson possède un rapport de timbre convenable. Ce 
quatuor, que l'on pourrait au besoin former du hautbois , 
cor anglais et deux bassons, est peu ou point employé. On a 
droit de se plaindre , car il aurait beaucoup d'agrément. 

Une manière fort avantageuse pour former le quatuor d'in- 
struments à vent , est de réunir la flûte ou le hautbois , la 
clarinette , le cor et le basson : la variété des timbres a de 
l'agrément dans le sens contraire de leur unité. 

Le quatuor d'instruments à corde étant employé à chaque 
instant pour l'accompagnement des voix , et faisant la véri- 
table base de tout orchestre, il faut léludier avec le plus 
grand soin. Nous le considérerons plus tard sous ces deux 
rapports. Nous ne voulons en parler maintenant que comme 
quatuor proprement dit. D'admirables modèles en ce genre 
nous ont été la^aiés par Haydo . Mozart et Beethoven. Nous 
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créations da génie; nous devons nous borner maintenant à 
quelques remarques. 

Les quatuors des grands hommes que nous venons de 
nommer sont des compositions mixtes » dans lesquelles l'au- 
teur s'abandonne par moments à son imagination, puis 
s'impose tout à coup des obligations sévères; toutefois il est 
bon d'observer que , môme dans sa plus grande Tôugue , il 
ne tombe jamais dans aucun écart saillant , et que les licences 
qu'il se permet sont en quelque sorte détachées du fond. 

Dans les quatuors de ce genre on donne toujours le rôle 
principal au premier violon , s nus que néanmoins on puisse 
jamais dire qu'il brille aux dépens de ses compagnons : il 
semble que ces passages difficiles , ces traits proprement dits , 
ne lui soient confiés que comme à un plus jeune et plus 
robuste athlète , gui sent pourtant fort bien que tous ceux 
qui l'entourent lui sont aussi nécessaires qu'il le leur est lui- 
même. 

Il existe aussi des quatuors dans lesquels le premier vio- 
lon est toujours plus en évidence que les trois autres in- 
struments : les morceaux de ce genre ont été composés par 
d'habiles exécutants , qui voulaient faire briller leur instru- 
ment : dans ce genre on a d'excellentes pièces de Rode : les 
trois parties y sont traitées avec une admirable convenance , 
et sont des parties tout à fait obligées^ bien quelles ne 
fassent qu'accompagner. 

Pour ce qui est des quatuors que nous avons signalés 
d'abord, et dont Joseph Haydn a donné le premier de si 
excellents modèles , toutes les ressources , toutes les finesses 
de l'art y sont mises en œuvre : les contre-points complexes^ 
les imitations, les canons, les fugues, et en un mot tout ce 
que la science peut inventer de plus gracieusement ingé- 
nieux , y trouve sa place , et en même temps les mélodies les 
plus simples , les plus enjouées , les plus bizarres même , si 
la fantaisie en vient au compositeur, sV montrent tour à tour, 
et donnent lieu aux plus charmants contrastes , aux succes- 
sions les plus inattendues. 

Le grand art d'intéresser dans le quatuor instrumental 
est de répandre partout une telle variété que l'auditeur 
n'ait pas le temps de cesser un instant d'être attentif: on 
doit s'appliquer à changer continuellement la position des 
accords; tantôt serrer l'harmonie, tantôt l'élargir. Tout le 
morceau ne doit pas être écrit à quatre parties ; il faut que 
par moments on y entende des passages à trois et à deux 
parties, et quelquefois aussi de ces traits àTunisson, qui, 
lorsqu'ils sont heureusement placés, produisent un effet 
si agréable. Du reste, on doit s'efforcer de bannir des qua- 
tuors toute harmonie trop a»ée ; ou bien , si l'on veut faire 
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entendre qnelqne progreuionï sarannée, mielqae trait 
savent reproduit, il faut savoir leur rendre la yie, il fout 
savoir dissimuler habilement la vétusté de ces passages. 
Cela peut se faire au moyen d'une partie dont le dessin 
vient raviver une suite de siites ou quelque chose de sem- 
blable. Quelque beau que puisse être un chant livré à 
Tune des parties , on ne doit jamais lui donner un accom- 
pagnement trop commun , ou , si cela se fait ^ ce ne doit 
être qu'une ruse innocente du compositeur, qui un moment 
plus tard nous étonnera par les modulations les plus har- 
dies, 1 harmonie la plus robuste » les traits les plus neufii ; 
en paraissant se jouer au milieu de tout ce fracas, et se 
montrant satisfait d'avoir un moment dérouté l'auditeur, 
il ne tardera pas à le ramener par une voie inattendue au 
point dont il avait voulu s'écarter quelque temps; semblable 
à ces généreux officiers, qui conduisent une poignée de braves 
à une attaque périlleuse , loin du gros de l'armée , et re- 
paraissent soudain quand le général commence à concevoir 
de l'inquiétude sur leur compte. 

$ Y. Des morceaux de musique instrumentale à plus de quatre 

parties» 

Toute musique A cinq, six, sept, etc., instmments n'est 
pas toujours de l'harmonie à 5, 6, 7, etc., parties: une, 
deux, trois, quatre parties peuvent être doublées ; quelque- 
fois une ou deux parties sont triplées : lorsque ces redou- 
blements ou ces tripllcitions se font à unisson , ce n'est 
qu'un renforcement ajouté à une partie ; mais lorsque la 
inémc chose a lieu à l'octave , outre l'augmentation d'in- 
tensité il en résulte une variété d'harmonie assez impor- 
tante. 

Ainsi la manière ordinaire d'accompagner un solo de 
voix ou d'instrument, qui est d'écrire un quatuor au- 
dessous , ne constitue pas un quintette , parce que l'une 
des parties du quatuor fait souvent des octaves cachées 
ou réelles avec la partie récitante. 

Pour former le quintette d'instruments à cordes on 
ajoute une partie d'alto on de violoncelle au quatuor ordi- 
naire. Antoine Reicha a composé d'excellents quintettes 
d'instruments à vent : la réunion qu'il a formée est incon- 
testablement la plus avantageuse , puisqu'elle offre une char- 
mante variété dans les timbres : flûte , hautbois , clarinette, 
cor et basson ; il est impossible qu'une telle réunion d'in- 
struments , entre les mains de musiciens habiles, ne soit d'un 
grand intérêt. 

On peut former des quintettes de tonte antre manière 
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entre instruments à vent et instraments à corde , avec ou 
sans le piano, etc. 

On conçoit aisément que si dans l'harmonie à quatre par- 
ties il est bon de faire de temps en temps entendre des pas- 
sages à trois, à deux parties , et même à l'unisson , cela dé- 
tient encore plus essentiel pour le quintette, où l'harmonie 
est plus compliquée. Pour obtenir l'harmonie à deux ou à 
trois , il n'est pas nécessaire de faire taire deux ou trois in- 
struments. On peut rendre l'harmonie à trois en doublant 
deux parties à l'octaye; Tharmonie à deux parties peut s'ob- 
tenir avec cinq instruments , en doublant l'une des parties 
et triplant l'autre ; pour rendre l'harmonie à quatre , il suf- 
fira de doubler une partie. 

Pour ce qui est des sextuors , des septuors, octuors , etc., 
ce ne sont le plus souvent que des pièces à quatre parties 
réelles , et leur composition rentre dans les régies de l'or- 
chestre, qui seront l'objet du paragraphe qui suit. On pour- 
rait , toutefois, traiter des pièces instrumentales i tel nom- 
bre de parties réelles que l'on jugerait convenable. Il fau- 
drait, en ce cas, se conformer aux régies que nous avons 
données dans les livres précédents , en traitant de l'harmo- 
nie et du contre-point ; et , quant Â l'emploi , au choix et 
à la distribution des instruments , on devrait s'en référer à 
ce qui a été et sera exposé dans ce chapitre ; il est facile 
d'en saisir l'analogie et d'en déduire les conséquences. 

5 VI. De l'orchestre» Manière d'employer les instruments 

d corde. 

Il est à peu près impossible de poser des régies précises 
sur la mise en œuvre de l'orchestre. Les ressources de com- 
binaison que le compositeur peut y trouver sont intinies : 
c'est en général le goût, l'imagination , l'expérience du com- 
positeur qui, joints à la connaissance particulière qu'il peut 
avoir des instruments , le guident en ce cas ; mais on peut 
donner des principes généraux , indiquer quelques-unes des 
nombreuses chances qui naissent de la manière de traiter 
l'instrumentation de l'orchestre , et faire comprendre quelles 
immenses ressources harmoniques porte en elle-même la réu- 
nion des instruments. 

Tout orchestre supposant une réunion d'instruments k 
corde et d'instruments à vent , nous donnerons d'abord les 
remarques qui concernent l'assemblage de ces éléments: nous 
renvoyons au chapitre troisième toutes les observations que 
nous avons à faire sur la position des orchestres, les localité» 
destinées à en recevoir, le nombre des musiciens, etc. 

La plus occupée et la plus importante des deux masses 
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de Torchestre est toi^ours celle des instruments h Gordes ; 
c'est vraiment en elle qu*est le siège de l'orchestre; elle 
marche souvent absolument seule , et fort souvent elle pour- 
rait se passer des accompagnements que Ton lui donne pour 
rendre l'ensemble plus piquant. Il en est tout autrement 
des instruments h vent ; ceux-ci ne s'isolent habituellement 
que pour des instants fort courts . et le plus ordinairement 
ils ne marchent qu'appuyés par le quatuor de l'orchestre , 
c'est-à-dire par la réunion de la famille du violon , complé- 
tée par la contre-basse , dont le rôle est si important et la 
présence si nécessaire. 

Dans beaucoup de morceaux destinés à de petits orches- 
tres , on traite les instruments à vent ad libitum .- le compo» 
siteur n'a pas l)eaucoup de peine alors à comprendre en quel 
lieu il doit de préférence les employer; il les introduit en 
masse dans les forte , et les traite en solo, qui doublent un 
des instruments du quatuor lorsqu'il trouve quelque trait 
convenable par son étendue et sa contexture à être exécuté 
par tel on tel instrument à vent qu'il tient à sa disposition. 
' La manière de traiter les instruments à corde , dans Tor* 
chestre , est absolument la même que dans le quatuor sim- 
ple ; on y emploie l'harmonie à devx , trois ou quatre ; on 
y introduit des traits à l'unisson. 

Ces diverses harmonies peuvent être doublées , triplées , 
quadruplées, et, comme il y a plusieurs symphonistes à cha- 
que partie du quatuor , on peut diviser en deux parties les 
premiers ou les seconds violons , les altos et les violoncelles; 

auelquefois même on divise ceux-ci en trois parties, comme 
se voit au commencement de l'ouverture du Guillaume 
Tell de Rossini. 

On peut également détacher des parties un instrument 
qui exécute alors un solo proprement dit , qui s'accompagne 
par le reste des exécutants. Au moyen des divisions des par- 
ties on peut former le quintette ou le sextuor dans le qua- 
tuor ; ceci est au reste peu usité , l'emploi des instruments à 
vent offrant en ce cas/ plus d'avantages. Tout dépend du 
caprice du compositeur, qui n'a d'autres bornes, à cet égard, 
que le nombre d'exécutants mis à sa disposition. 

S VU. De l'emploi des instruments à vent en solo, duo , etc* 

Il y a deux manières d'unir les instruments à vent aU 
quatuor ; ils peuvent s'y joindre d'abord comme parties ré- 
citantes , c'est-à-dire comme parties qui exécutent momen- 
tanément un solo de plus ou moins d'étendue. Il va sans 
dire qu'il n'est pas question Ici de solos développés, tels que 
ceux qui se rencontrent dans ces concertos : DOqs ne vou- 
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Ions parler qaa des passages que fait entendre de temps à 
autre tel ou tel instrument , et dont l'agrément consiste en 
grande partie dans la rariété de timbre. 

Une seconde manière d'introduire les instruments À vent 
dans l'orchestre , c'est de les j faire paraître en masse , et 
formant entre eux un corps d'harmonie. 

Nous traiterons séparément de ces deux manières. 

Le solo d'un instrumenta vent peut former dao, trio, 
quatuor , quintette , avec les parties d'instruments À corde. 

Ainsi un solo de t>asson pourra former t 

1« Duo. 
f Avec les premier on deuxième violons. — Les altos. — 
Les basses. 

2* Trio. 

Avec les premier et deuxième violons. — Avec les altos 
et une partie de violon. — Avec les basses et les altos. — 
Avec les basses et une des parties de violon. 

3** Quatuor. 

Avec les deux parties de violon et les altos. — Avec les 
basses , les altos et une partie de violon. — Avec les basses 
et les deux parties de violon. 

4» Quintette. 

Avec les quatre parties d'instruments à corde. 

L'emploi des contre-basses , dans cette occasion , ne doit 
pas être perdu de vue : il pourra fort souvent ajouter à la 
variété des arrangements ; on peut employer les violoncelles 
seuls , les contre-basses seules , et enfin les violoncelles et les 
contre-basses réunis. 

Les chances ne sont pas tout à fait les mêmes pour les 
instruments & vent , formant les notes aiguës ; ils perden t 
toutes les circonstances où le basson peut figurer comme 
instrument de basse, mais celles qui leur restent sont encore 
fort nombreuses. 

Quand on accompagne par le quatuor un instrument exé- 
cutant une partie haute , l'harmonie de celui-ci doit être pu- 
rement écrite ; il est permis à l'une des parties (la basse 
exceptée ) de faire des octaves avec la partie récitante i mais 
le quatuor doit être régulier. 

Outre les chances d'accompagnement que nous avons in- 
diquées précédemment, il en est une autre qui ne manque 
pas d'agrément ; elle consiste à faire accompagner un solo 
d'instruments à vent par l'unisson des instruments à corde. 

Lorsque Vs>n fait usage pour un solo des notes graves d'un 
instrument, et qu'en conséquence l'accompagnement des 
violons se trouve au-dessus du chant , il faut que le solo soit 
disposé de manière à former une basse r^ulière, ou bien 
que les basses de Torcbestre y suppléent, soit en formant 
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une ba«e âd-deifoos de rinstroment grare , loit en ftiisaDt 
une entrée au moment où l'harmonie cesserait d'être cor- 
recte. 

Quand on accompasne un solo par l'Iiarmonie à moins 
de quatre parties , on doit éviter deui octares de suite entre 
l*une de ces parties et le solo , et à plus forte raison entre 
deux des parties d'accompagnement. Le solo devient alors 
momentanément partie intégrante et principale du quatuor. 

Quelquefois Ton détache du quatuor un seul instrument, 
lequel exécute un solo, que Ton traite comme ceux des in- 
struments à vent , et le reste des instruments à corde ac- 
compagne. Cela se pratique pour le violon . l'alto et le vio- 
loncelle ; mais, à l'égard de ce dernier , l'on se comporte 
quelquefois autrement. On fait exécuter le passage par toua 
les violoncelles de l'orchestre, et les contre-basses, auxquel- 
les on peut 'joindre les bassons , forment la basse de Tnar- 
monie. 

Jusqu'ici nous n'avons introduit dans l'harmonie qu'un seul 
instrument à vent à la fois ; on peut en employer un plus 
grand nombre, et nous allons examhier les diverses combi- 
naisons que cet emploi peut amener. 

Avant d'exposer les pohits de détail , il faut poser une 
régie générale commune au duo , trio , quatuor, d'instru- 
ments à vent , accompagnés ou non par le quataor d'or- 
chestre : cette règle consiste à traiter toujours lesdits instru- 
ments , de telle fiiçon qu'ils forment entre eux une harmo- 
nie réçaliére , abstraction foite des instruments à corde. Il 
est facile de motiver cette loi : les instruments à vent, pré- 
sentés ainsi en groupe de deux , trois , quatre, percent à 
travers les instruments à corde , et arrivent à l'oreille de 
l'auditeur complètement isolés ; il en résulte que l'on croi- 
rait entendre une mauvaise harmonie, si elle n'était bonne 
que relativement à l'accompagnement fourni par le qua- 
tuor, auquel elle devrait sa régularité, ce qui ne sauve- 
rait pas le mauvais effet produit par son incorrection. 

Dans le duo on peut se servir d'instruments de même 
espèce, comme deux ilûtes , deux hautbois, deux cors, etc., 
ou d'instruments d'espèces différentes, conune une flûte et un 
cor, un hautbois et une clarinette , etc. 

On peut faire entendre dans l'orchestre un duo d'instru- 
ments a vent, 

1^ Sans aucun accompagnement. 

a« En l'accompagnant par une des parties de quatuor , 
ou , ce qui revient au même , par les quatre parties jouant 
à l'unisson. 11 en résulte un trio. 

3^ En l'accompagnant par deux parties du quatuor, ce 
qui forme le quatuor. 



4« En l'accompagnant par trois parties, d'où une quiii- 
tetle. 

5° £n l'accompagnant par le quatuor, d*oà un sextuor. 

Dans ces deux derniers cas . il est ordinairement plus 
avantageux de doubler le duo a l'unisson ou plutôt à roc- 
tave , soit dans tout , soit dans cp^elqu'une de ses parties. 
Dans les doublements de ce genre , lesquels peuvent se faire 
de différentes manières , il est fort important de faire atten- 
tion à ce Que la seconde partie du duo ne devienne pas par- 
tie aiguë ae l'harmonie , renversement qui pourrait dénatu- 
rer plus ou moins la phrase. 

Souvent les parties du duo ont un dessin différent ; il fiiut 
alors que l'accompagnement soit construit de façon à ne pas 
troubler la clarté des parties concertantes , ce qui ne veut 
pas dire que les notes n'y puissent être multipliais , mais ce 
qui exprime que de nouveaux dessins compliqués ne doivent 
pas y être prétentieusement introduits. 

Lorsque l'on forme un trio ou un quatuor d'instruments à 
vent , le mieux est de l'accompagner par un unisson d'in- 
struments à corde formant une basse, qui peut être alors sans 
inconvénient des plus communes, puisqu'il en existe une 
autre dont celle du quatuor n'est qu'un renfort. On peut 
aussi doubler les parties à l'unisson ou à l'octave , en pre- 
nant à cet égard les précautions ordinaires , tant à l'égard 
des renversements qui pourraient avoir lieu, que pour ne 

Îms écraser les instruments à vent, qui sont ici en première 
igné. On peut enfin, lorsque le trio ou le quatuor d'instru- 
ments à vent a beaucoup de te mes , écrire au-dessous une 
partie un peu étoffée. Quant a la marche et à la rapidité des 
notes, cette partie peut être confiée, soit à tout le quatuor, 
soit à une seule des parties grave ou aiguë , que dans ce 
cas les trois autres doivent accompagner convenable- 
ment. 

S VIII. De l'emploi des instruments à vent en masse. 

Dans les orchestres suffîsanmient nombreux , il doit y 
avoir au moins 

a Flûfes , 
a Hni-tbois, 
9 ClarÎD-'ftes, 
a Cors, 
a Bassons. 

Ces dix instruments ont entre eux une étendue qui part 
du si bémol grave du basson , et s'étend jusqu'au si bémol 
fligu de la flûte , ce qui fait cinq octaves pleines ( je «40* 
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pose que l'on n'emploie pas la petite flûte, qui donnerait nne 
oetATe aiguë en plus). 

Un fort tiabile professeur (1) remarque avec pleine raison 
que ces dix instruments suÀQsent pour résister h plus de 
trente instruments à corde. La raison en est simple : les dix 
instruments que nous avons énumérés peuvent faire dix 
notes à la fois, le si bémol ^ par exemple, peut s'entendre 
à six octaves différentes, ce qui donne une puissance énorme 
de son qui s'augmente par les notes de raccord que l'on 
distribue dans une telle étendue : cette plénitude des ac- 
cords , Jointe à l'action du poumon, dont la force à soutenir 
les sons est bien supérieure à celle de l'archet , imprime à 
la masse des instruments à vent un caractère qui supplée à 
leur nombre. 

D'après ce qui vient d'être dit, on concevra facilement' 
qne le compositeur aura un immense avantage et une grande 
facilité à doubler , tripler, quadrupler, etc. , un trait : il 
pourra présenter un duo à trois ou quatre octaves différen- 
tes. Dans l'emploi du corps des instrumenls à vent, on doit 
autant que possible doubler ou tripler également, afin 
qu'une partie ne soit pas affaiblie par une autre. Il y a plu- 
sieurs cas où cette dernière régie ne peut être observée, soit 
par insuffisance des instruments , soit par une intention par- 
ticulière du compositeur ; ainsi il lui conviendra quelquefois 
d'appeler toute l'attention sur un trait particulier , et il le 
reproduira à diverses octaves , tandis qu'il ne donnera que 
des tenues , en apparence insignifiantes , aux instruments 
qui lui resteront pour compléter l'barmonie. 

n faut remarquer que toutes les phrases ne se prêtent pas 
également à ces duplications et triplications : dans certains 
cas il en peut résulter dés quintes de suite , qui doivent 
être ici comme ailleurs, soigneusement évitées. Il est aisé d' j 
parer en supprimant une des parties à la position où les 
quintes se rencontreraient. 

Pour ce qui est de la manière de traiter l'harmonie à 
quatre au moyen des instruments à vent , il faut , en thèse 
générale , former le quatuor des flûtes, hautbois, clarhiettes 
et bassons, en donnant aux cors les parties de remplissage. 
Dans le cas où l'on aurait un trombonne , on pourrait unir 
l'un des bassons aux clarinettes pour renforcer la partie, 
dans les notes graves ; de même qu'il se fait dans la réu- 
nion de l'orchestre , où les premiers bassons doublent sou- 
vent les altos. 



(i^ Retcha; vojf, noire avertissement en tête de la seconda 
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5 IX. Dt l4 réunion des instruments à corde et des instruments 

à vent. 

Ce qui a été dit dans les paragraphes précédents peut, en 
une infinité de cas , donner l'idée des ressources que Ton 
tient à sa disposition pour unir ensemble les deux masses 
de l'orchestre : aussi ne ferons-nous qu'indiquer sommaire- 
ment quelques-unes des chances nouvelles que peut offrir 
cette réunion. 

1^ Il est des circonstances dans lesquelles le compositeur 
juge à propos de ne traiter l'harmonie qu'A deux parties, et 
de confier chacune d'elles à l'une des masses de l'orchestre. 
Dans ce cas , on ne doit pas perdre de vue que les instru- 
ments À corde sont doublés k l'octave inférieure par la 
contre-basse , ce qui n'existe pas pour les instruments a vent, 
Â moins que l'on n'ait à sa disposition des contre-bassons. 
En conséquence , un trait qui devrait passer d'une des deux 
masses k l'autre devrait être écrit en harmonie renver- 
sable, c'est-à-dire comme on le fait en contre -point 
double. * 

2° Si l'on veut que l'harmonie soit à trois , on peut for- 
mer les deux parties supérieures du trio avec les instruments 
à vent , et la troisième par tous les instruments à corde à 
l'unisson, ou par une partie d'instruments à vent et deux in- 
struments à cordes , ou enfin en faisant exécuter les trois 
parties à la fois par les deux masses. 

3^ Pour ce qui est de l'harmonie à quatre, elle peut se 
former en quatre manières : d'abord les trois parties supé- 
rieures exécutées par les instruments à vent , et la partie 
inférieure par tous les instruments à corde. Dans ce cas on 
n'exige pas que le trio soit parfaitement régulier , pourvu 
que la basse du quatuor le rectifie. On peut ensuite faire 
exécuter une partie supérieure par tous Tes instruments à 
▼ent , et les trois autres par les instruments à corde : une 
telle disposition ne doit pas être adoptée sans quelque motif 
fondé. En troisième lieu , l'on peut confier deux parties aux 
instruments à yent , et deux aux instruments à corde ; à 
ces derniers doit être abandonnée la partie la plus grave , 
en raison de la présence des contre-basses. La quatrième 
manière consiste a former de chaque masse un quatuor ré- 
gulier, dans lequel les masses se doublent l'une l'autre. 

4^ La pédale peut s'employer en attribuant la tenue aux 
instruments à cordes, ou bien en la confiant aux instruments 
graves de chacune des deux masses. 

5^ Généralement parlant, il est préférable de donner des 
tenues aux instruments à vent lorsque les instruments à cor- 
des ont des traits en mouvements rapides. 
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00 n tant MTOir tirer parti del'uniuon, et llntrodnire à 
propos daD8 les compositions, soit comme unisson réel , soit 
avec quelque modification ; car , outre i'unisson réuni des 
instruments à cordes et des instruments à vent , l'on pourra 
se servir séparément de l'un on de l'autre* 

$ IL JDes instruments qui ne s'emploient que dans les orehes" 

très nombreux. 

Dans les grmds orchestres on ig'oute aux instruments à 
yent, dont nous avons déjà parlé, les suivants, dont nous dis- 
posons la liste selon leur usage plus ou moins fréquent dans 
les compositions : 

I. Lestimballes, 

a. Première et seconde trompette, 

3. Une petite flûte et quelquefois deux, 

4* Les trois trombonnes, 

5. Un troisième et un quatrième cor , 

6. Un troisième et un quatrième basson , 
j. Un ou deux contre-bassons , 

8. Une trompette à clef ou un cornet â pistons, 
g. Un ophicleide ou un serpent, 
10. La caisse « les cymballea, le triaogle, etCm 

INous n*avons pas mentionné la harpe, que Ton introduit 
momentanément dans l'orchestre presque toujours avec 
avantage , soit seule , soit accompagnée par un ou plusieurs 
instruments de l'orchestre. On peut aussi employer plu- 
sieurs harpes^ que l'on traite ordinairement en premières et 
secondes. 

Enfin Ton doit observer que la plupart des hautboïstes, 
jouant le cor anglais , on peut introduire cet instrument dans 
l'orchestre. Il devrait en être de même pour le cor de Bas- 
set, instrument peu usité en France, et entendu pour la 
première fois au théâtre da l'Opéra de Paris, dans l'opéra 

des Huguenots. 

Les 'timballes s'emploient avec avantage, tant dans le 
piano que dans \q forte. Dans les effets lugubres , on les cou< 
vre quelquefois d'un morceau de drap, ou bien l'on se sert 
de baguettes dont l'extrémité est enveloppée d'épongé. Ceci 
s'indique par les mots timballes voilées. 

Le roulement des timballes renforce à merveille la pédale. 
On peut en changer le ton dans le courant d'un morceau , 
mais alors il faut que ce changement soit précédé d'un 8i-< 
lence sufiBsant pour que l'exécutant l'opère. 

Les trompettes marchent ordinairement ensemble , et se 
joignent le plus souvent à la masse pour renforcer les par- 
ties de çor : quand on leur donne des passages en solo , ils 
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sont ordinairement de pea d'étendue : cet instrument étant 
fort éclatant, ce serait un abus d'en raire un trop fréquent 
usage. 

Dans l'orchestre l'on ne se sert que de la petite flûte à 
Toctave ; ses sons aigus sont extrêmement perçants^ et l'on 
en tire un parti avantageux dans beaucoup de combmaisons 
instrumentales : on traite quelquefois cet instrument en solo, 
surtout dans les airs de danse ; l'emploi de deux petites flâfes 
se trouve dans plusieurs compositions modernes pour donner 
plus d'éclat et de brillant à certains finals dans lesquels 
l'introduction de tous les élTets bruyants semble permise. 

Les trombonnes sont devenus d'un usage général dans 
tous les orchestres , leur efifel est excellent : on les emploie 
généralement dans les forte , mais il serait trés-avantageux 
d'en faire usage dans les piano , non à chaque instant » mais 
dans beaucoup de circonstances .- cela s'est déjà pratiqué avec 
succès. 

Le troisième et le quatrième cor offrent au compositeur l'a- 
Tantage d'avoir à sa disposition tous les tons brillants de 
l'instrument ; il peut , en outre , faire concerter les qu9tre 
cors , ce qui présente des chances fort avantageuses ; on en 
voit des exemples connus de tout le monde dans les ouver- 
tures du Jeune Henri de Méhul, ct de Sénùrnmide de Rossinf . 

Le doublement des parties de basson offre l'avantage de 
renforcer toujours également la partie d'alto et la partie de 
basse. Le contre-basson , qui n'est usité qu'en Allemagne , 
offrirait un excellent renfort pour les basses. 

L'usage de la trompette à clefs commençait & devenir com- 
mun quand est venue la trompette ou cornet k pistons , qui 
s'est tout à coup emparée du terrain acquis par la trompette à 
clefs . et en a conquis beaucoup d'autres. A Paris il n'est plus 
possible de composer pour orchestre sans y admettre cet 
instrument : les compositeurs médiocres le prodiguent telle- 
ment que le public s'en dégoûtera infailliblement , peut-être 
même plus tôt qu'on ne le pense. 

L'ophicléide est, comme on l'a vu dans la première sec- 
tion de ce livre, un instrument moins absurde que le serpent, 
et l'on a droit d'espérer qu'il remplacera tout à fait celui-ci, 
On ne l'emploie que pour renforcer les basses , surtout lors- 
que les instruments de cuivre forment harmonie entre eux. 

La caisse, les cvmballes , etc., sont des instruments que 
l'on peut ajouter a l'orchestre quand on a épuisé tous les 
autres moyens bruyants, desquels de nos jours, convenons- 
en , on fait plutôt abus qu'usage. 
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% XI. i^i V accompagnement des wix par V orchestre. 

Lorsque Torchestre accompagne une mélodie prédomi- 
nante , et surtout une mélodie formée par une ou deux Toti, 
il doit être traité avec beaucoup de simplicité. Gela ne veut 
pas dire qu'un accompagnement dbi?e être plat , c'est-à-dire 
que la basse n'y présente qu'une marche vulgaire , et les an- 
tres instruments des arpèges insignifiants : la simplicité, lelto 
que nous l'entendons, n'exclut ni une certaine richesse harmo< 
nique , ni surtout la variété : cette variété consiste è mettre 
ingénieusement en oeuvre toutes les modifications dont les 
accords sont susceptibles , à présenter çà et là des notes 
frappées vigoureusement , mais disposées de telle manière 
qu'elles ne puissent ni couvrir ni , interrompre le chant , 
tantôt les accords paraissent coupés par des silences de peu 
de durée, tantôt on conserve pendant tout tm morceau, ou 
pendant une de ses parties, une même configuration de no- 
tes , ce qui donne lieu à l'accompagnement obsthié ; queU 
quefois on remplit les silences du chaot nar de petits traits 
qui lient et complètent la mélodie, oa dialoguent avec elle ; 
dans de certaines phrases l'on peut introdoire an instru- 
ment à vent qui s'unit au chant principal , et l'accompagne 
à Toctave, à l'unisson, à la tierce, à la sixte. Après la mé- 
lodie destinée à être accompagnée , le compositeur n'a d'au- 
tre guide, dans le choix de ces diflérents moyens , que son 
goût et le sentiment qu'il doit avoir des convenances locales , 
des voix ou instruments pour lesquels 11 écrit , etc. 

A moins que Ton n'écrive un accompagnement ponr des 
chœurs , il lïiut , en général , éviter de faire dans l'orchestre 
de longues phrases à l'unisson des parties récitantes ; il n'y 
a plus que sur les théâtres de vaudeville qu'il soit permis 
aux premiers violons de jouer d'un bout à l'autre la partie 
des chanteurs. 

Les choeurs , par rapport aux deux masses de l'orchestre 
forment une tpoisléme masse, dont l'harmonie à deux, troi* 
ou quatre parties doit toujours être régulière, indépendam* 
ment des deux masses instrumentales. 

L'accompagnement de tout morceau quelconque doi 
toujours avoir son siège dans le quatuor des instruments à 
corde : les deux masses se réunissent aux voix dans les ri- 
tournelles et les morceaux d'ensemble , où l'on peut sans in^ 
convénient déployer toutes les richesses de l'art. 

S XIL De l'harmonie militaire. 

On appelle fort mal à propos harmonie la musique desti» 

^e aux instrumenta à nn\ «euU \ oq dq rem(Hiie qu ia^^ 
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parfaitement à ce vtce de langage, en ^Joutant Tépithéte 
militaire , car beaucoup de musique de ce genre n'a rien de 
militaire. Nous allons dire quelques mots de cette espèce 
de composition : nous traiterons d'abord de la musique pu- 
rement militaire. 

Outre les instruments à Tcnt en usage à Torchestre , la 
musique militaire admet les petites flùtei et les petites cla- 
rinettes en mi bémol et en/x , le bugle, et quelques autres 
instruments moins usités , surtout en France. 

Elle admet aussi comme instruments bruyants le tambour, 
la caisse roulante , la grosse caisse , le pavillon chinois, les 
cymballes , le triangle , le timbre. A l'exception du dernier, 
tous ces instruments n'entrent point dans les combinaisons 
de l'harmonie , et servent uniquement à donner plus d'é- 
nergie à la mesure , en communiquant aux temps une arti- 
culation plus nerveuse. 

L'orchestre militaire ainsi composé , exécute la musique 
militaire proprement dite, c'est* Â-dire les marches, pas re- 
doublés , et les pièces destinées à être jouées en plein air. 
Dans ce cas, sa composition a ordinairement pour base le 
ton de /a. Les grandes clarinettes sont en ut, les petites 
flûtes et les petites clarinettes en /a. Si l'on prend pour base 
le ton de mi bémol , les grandes clarinettes sont en si bémol; 
les petites flûtes et les petites clarinettes en mi bémol. 

Ce que le compositeur doit surtout chercher en écrivant 
ce genre . c'est d'obtenir des chants fortement rhythmés. Ici 
les retaras d'accords , ainsi que certaines combinaisons dans 
les valeurs de notes qui donnent de l'incertitude aux temps, 
doivent être rigoureusement bannis. Les pauses de la mé- 
lodie doivent toujours être remplies par des appels de trom- 
pette : lorsque l'on donne aux basses une marche caracté- 
risée, les parties supérieures feront beaucoup plus d'effet 
en articulant chaque temps ou chaque demi-temps de la 
mesure sur une tenue, ^ue si elles prolongeaient celte 
tenue. Les marches sont a deux temps ; les pas redoublés 
sont à six huit ou à deux quatre. 

Dans la musique de cette espèce , la partition forme une 
singulière bigarrure ; ainsi, dans une pièce en mi bémol, les 
parties sont écrites comme il suit : 

[ FetUes flûtes en nu ieoiof. . . • Deux dièses à la clef. 

Petites clarinettes id Rien i la clef. 

Clarinettes en si bémol. .... Un bémol à la clef. 

Cors et trompettes en mi bémol. Rien à la clef. 

Bassons et trombonnes Trois bémols. 

Serpent à son ton naturel. . . Un bémol à la clef. 



Il fout ae rh#tïi^« po^r ^'l rçcomiatlre. 
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Outre le corps de musique, les régiments ont depuis 
quelque temps cherché à former des ensembles au moyen 
de cornets soutenus de quelques cors et de quelques trom- 
boones : il y a daqs ce cas une ou plusieurs trompettes à clef 
qui font les parties dilBciles, et les tons qui n'eiistent pas 
dans la trompette ordinaire. 

La musique de la cavalerie se rapporte à celte espèce : 
elle ne se compose que d'instruments de enivre qui exécutent 
des fanfares et autres pièces ordinairement peu éten- 
dues ; après ce qui a été dit précédemment , il n'y a rien à 
prescrire à cet égard. Depuis quelques années , la musique 
de cavalerie a fait usage de clarinettes, de hautbois et de 
petites flûtes en cuivre , mais en petit nombre , et employés 
plutôt comme instruments récitants que comme principaux , 
la partie importante demeurant toujours confiée aux trom- 
pettes. Je ne saurais approuver l'introduction de ces instru- 
ments , qui , depuis l'invention des trompettes à clef , n'é- 
taient d'aucune utilité. Je désapprouve aussi complètement 
la suppression presque générale des timballes , qui laisse la 
musique de cavalerie sans instruments de percussion. 

La musique destinée à être exécutée par les instrumenta 
à veot, autrement qu'en plein air, bannit les instruments 
de percussion : elle se compose , pour instruments prin- 
cipaux , de 

Première et seconde clarinette , 
Premier et second cor , 
Premier et second basson. 

C'est ainsi que sont écrites les pièces les plus anciennes 
en ce genre : seulement au lieu de clarinettes on a quel- 
quefois des parties de hautbois. Depuis que l'usage de la 
musique à instruments à vent est devenu plus fréquent, ou 
ajoute aux instruments précédents 

Flûte, 

Hautbois , 

Troisième et quatrième clarinette « 

TromboDoe , 

Serpent ou mieux contre-basse. 

Au lieu de ces deux instruments, ou bien en les conservant, 
on pourrait, avec un immense avantage, se servir du contre- 
basson. Du reste , il est bon de remarquer que les sons de 
la contre-bas^e garnissent l'harmonie , et fournissent aux 
instruments à vent une assise qui diminue la dureté de 
quelques-uns de leurs sons ; cet avantage , (s'il était uni à 
celai que présenterait le contre-bassoD; rendrait Teflet d'une 
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telle harmonie fournie par treize instruments beaucoup plus 
doux et plus agréable. 

On peut écrire , pour une telle réunion de musique , des 
morceaux en tous genres : on emploie de préférence les cla- 
rinettes en si bémol , qui ont plus de douceur , surtout dans 
les sons d en haut : on ne se sert que de la grande flûte or- 
dinaire , dont les sons aigus ont un éclat suffisant. On donne 
toujours la partie principale à la première cltirinette , mats 
quelquefois les solos d'autres instruments se trouvent si dé- 
veloppés , qu'il semble que cette partie ne soit que secon- 
daire. Jusqu'à présent la musique , écrite en ce genre, n'a 
obtenu en France que peu d'attention ; et le fait est que 
celle qui a été publiée ne se compose , en général , que de 
traits de chants plus ou moins agréables qui se succètient , 
et sont coupés de temps à autre par des tutti d'une harmo- 
nie assez commune; mais T Allemagne possède en ce- genre 
des pièces d'une conception plus vigoureuse , dans lesquelles 
ou sent mieux l'obligation de toutes les parties ; en un mot, 
des morceaux qui se rapprochent davantage du style des 
quatuors des grands maîtres. Krommcr est un des compo- 
siteurs qui ont le mieux réussi en cette partie , qui exige une 
étude particulière, et surtout une connaissance approfondie 
des instruments que Ton emploie, des combinaisons aux- 
quelles ils se prêtent , et des effets qui résultent de ces com- 
binaisons. 

Avant de finir ce paragraphe , nous ne pouvons nous em- 
pocher de revenir sur l'impropriété du terme harmonie , en 
tant qu'appliqué à la musique destinée aux instruments à 
vent : le mot synnulie (1) conviendrait infiniment mieux sous 
tous les rapports. Si l'on se déterminait à faire usage de ce 
mot , nous proposerions d'appliquer le nom de synchordie 
ou syncordie , puisque , contrairement à l'élymologie , nous 
écrivons corde et non chorde, à ta musique des instru- 
ments à corde. La musique des voix se nommerait sy- 
nodie , et la réunion de ces ék-ments formerait la sympho- 
nie. Ces nouvelles dénominations , ainsi que beaucoup d'au- 
tres , seront l'objet d'un traité particulier, dans lequel nous 
nous proposons d'examiner les vices de la langue musicale , 
et de fournir les moyens de les faire disparaître. 

S XIIL Des doubles orchestres. 

Nous ne consacrerons que peu de lignes à cet objet : il est 



(i) Le mot synauUe a déjà été proposé dans un journal de départe- 
ment par ^• Bernard Juilion. 
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inutile de donner des préceptes que l'on ne se trouve pres- 
que jamais à même de mettre en pratique. 

Ce que nous avons dit plus haut à l'égard de la formation 
et de la combinaison des doubles chœurs étant compris , le 
compositeur n'aura pas de peine à en Taire l'application, s'il 
veut écrire pour double orchestre. 

La circonstance la plus commune où le cas puisse s'offrir 
est lorsque l'on place «ur le théâtre une musique militaire , 
dont les sons s'unissent à ceux de l'orchestre ordinaire. Le ré- 
sultat de l'ensemble est souvent assez mauvais , surtout 
quand les morceaux ont de la diOlcullé ; il ne faut confier une 
exécution de ce genre qu'à des artistes capables , ets'awurer 
du bon résultat par de nombreuses répétitions. 

On a aussi écrit pour des doubles , et même pour des 
triples orchestres proprement dits. MéhuI , auteur de la mu* 
sique de l'ode républicaine de Chénier, connue sous le nom 
de Chant du départ , a composé un choeur avec trois orches- 
tres pour l'intronisation de Bonaparte : ce morceau n'a 
point, que je sache, été exécuté depuis ; mais à la lecture 
tout le monde peut juger qu'il devait faire plus de bruit que 
d'effet , et que le bruit qu'il faisait n'était pas même fort har- 
monieux. 

Dans la musique d'église à deux chœurs , telle que l'on en 
chantait si souvent autrefois en Italie, il n'y avait d'ordi- 
naire qu'un seul orchestre pour les deux chœurs : le second 
chœur était soutenu par l'orgue , ainsi que le premier ; et 
si l'on rapprochait l'orchestre du premier chœur, c'est que 
l'on y trouvait de l'avantage pour l'accompagnement de? 
solos^qui faisait toujours partie du premier chœur. 



CHAPITRE IIL 

DE L\ COMFOSITIOIN DE LA MUSIQUE , CONSIDÉRÉE DANS 
SES RAPPORTS AVEC LES LOCALITÉS OU ELLE DOIT 
ÊTRE EXÉCUTÉE. 

S l*"'. Idées générales. 

Un compositeur aurait grand tort de juger peu impor- 
tante la question de savoir dans quel local , en quelles cir- 
constances, par combien d'exécutants, et parquets exécutants 
seront rendues les créations de son génie; il doit, s'il 
veut réussir, régler le caractère de sa musique d'âpres les 
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obsenrations qu'il aura pu faire à ce sujet. Il ne doit pal 
se borner à s'assurer s'il aura un orchestre complet , il faut 
qu'il sache à l'avance combien de fois le quatuor sera doublé, 
ce qui est fort important pour la distribution conve- 
nable des instruments à vent; car, dans le cas où le quatuor 
serait peu fourni, il devrait traiter la synaulie plus souvent 
en solos sagement répartis qu'en masse. Il doit en outre 
avoir égard et se rappeler à chaque instant dans quel lieu 
ses œuvres doivent être entendues, et quelles y sont les 
habitudes quant à la position du corps de musique , à la 
distribution des chanteurs et instrumentistes qui le compo- 
sent, enGn au résultat acoustique de l'endroit. 

Cette influence du local sur l'exécution de la musique est, 
Dous le répétons, d'une très-haute importance : telle pièce 
de musique , exécutée dans un petit local, produira un effet 
tout différent dans un grand. Une règle génénile peut être 
posée à crt égard, c'est que dans un grand local il faut 
que la musique ait le temps de sonner y c'esl-à-dire puisse 
parvenir à toutes les parties de la salle. En conséquence , 
on doit y éviter toute complication de détails, la trop 
grande quantité de notes, et leur succession trop rapide , trop 
d'accords successifs, trop de travail dans les parties : tout 
cela ne produit point d'effet dans un grand local ; on n y 
démêle rien de capable, d'émouvoir Tâme, tout y est terne et 
confus. 

On trouve souvent que la musique qui produit de l'effet 
dans un local peu vaste , n'en obtient aucun dans un grand ; 
au contraire la musique, qui réussit dans un grand local, ne 
perd en passant dans un petit qu'une partie de ses avan- 
tages. Les moyens d'obtenir cet effet, indiqués par les pro- 
fesseurs qui ont le mieux approfondi cette partie , sont : 
lo les mouvements larges et modéra ; 2" des traits d'unis- 
son ; 30 une mélodie noble et bien prononcée ; 4*^ parfois 
des traits de chant majestueux dans la basse , et toujours 
de la gravité dans la marche de cette partie ; 5® les grandes 
masses, pourvu quelles ne soient pas trop permanentes, 
et qu'elles ne dégénèrent pas en bruit ; 6^ peu de rapidité 
dans la succession des accords ; 7o enfin tout ce qui a de la 
noblesse et de la simplicité (1). 

Tels sont les moyens qui , sagement ménagés et métho- 
diquement disposés peuvent, donner à la musique, destinée 
à un grand local , tout l'effet qu'on eu peut désirer. 

Dans la musique destinée à un petit local on peut , sans 



(1 ) Fox** Eaicba , Traité d'harmonie, page a ad. 
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inconvénient, supprimer les instrunnents broyants et criards, 
tels que les trompettes , les trombonnes , etc. 

Yoilà ce que l'on peut dire de plus général sur la 
composition de la musique, eu égard à l'étendue plus ou 
moins grande des lieux où elle doit être exécutée; nous 
allons maintenant présenter quelques observations particu- 
lières sur diverses circonstances de localité , et les résultats 
qu'elles peuvent amener . 

Toute musique s'exécute, soit en plein air, soit dans une 
cfaambre ou salon , soit à Véglise , soit enfin au théâtre ; 
à la musique de théâtre se rapporte celle de concert 
qui fl'eoteod, soit au théâtre, soit dans un local analogue. 

S II. ^<ï ^« musique en plein air. 

La musique qui s'exécute en plein air se joue, soit en 
marchant, soit en place. Pour la première il n'y a aucune 
observation à faire, le pas y marque la mesure et, sous 
ce dernier rai)port, il est presque impossible qu'elle ne 
soit pas satisraisante ; mais par cette raison môme on doit 
éviter de donner de la difficulté à l'exécution. Lorsque la 
musique militaire joue en place , on a Thabitude de former 
un cercle ; c'est ce qui s'appelle/a/rc ie rond , en telle sorte 
que tous les exécutants voyent le chef dô musique , et re- 
çoivent de lui rimpression , soit que celui-ci remplisse une 
{)artle de la clarinette, soit qu'il marque la mesure avec 
a main. 

Il est une autre espèce de musique en plein air, et dans 
celle-ci les voix, jouent un rôle plus ou moins important; 
nous voulons parler des sérénades, et des aubades. Ce 
sont, comme l'on sait, des petits concerts donnés, soit à la 
chute, soit à l'aube du jour, ordinairement sous les fenêtres 
de quelqu'un. Les sérénades sont fort en usage dans le 
midi de la France, ainsi qu'en Espagne et en Italie. 
Dans ce dernier pays il est d'usage presque partout , parmi 
le peuple , de donner des sérénades à nue femme que l'on a 
demandée en mariage. Les pièces de ce genre sont écrites 
pour une seule voix , et accompagnées de la guitare , ou 
de la mandoline, sans aucune prétention, car le plus 
souvent ion ne touche que du ponce. 11 en est à peu prés 
de même en Espagne. 

Dans la France méridionale on donne plus d'importance 
à celte petite musique. Le plus fréquemment on n'y emploie 
pas les voix, mais l'on réunit trois, quatre^ cinq, six des 
instruments à vent, de l'assemblage desquels résulte un 
ensemble charmant, et par lequel on est délicieusement 
surpris au milieu d'une belle nuit d'été. Souvent les exécn- 

lo- 
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taDts jouent par cœur, mais souvent aussi ils se servent 
de morceaux écrits : ils ont soin alors de se pourvoir d'un 
mélophare : on donne ce nom à un fanal qui a plusieurs 
faces ou fenêtres , auxquelles , au lieu de vitres, l'on place 
des feuilles de papier huilé , sur lesquelles est écrite la mu- 
sique ; une seule lumière placée au milieu des feuilles les 
éclaire toutes : le mélophare se place sur un pied comme 
un pupitre ordinaire, et les exécutants se mettent au- 
tour. Gomme les pièces exécutées sont de peu d'étendue , 
une feuille contient ordinairement quatre ou cinq petits 
morceaux de différents caractères : on change de feuille si 
l'on veut jouer une autre sérénade. 

Les concerts que Ton donnait sur la terrasse des Toileries, 
avant 1830, la veille de la fétc du roi , et que l'on a renou- 
velés une fois en juillet 1832, étaient des sérénades sur 
une grande échelle. De tout temps ces morceaux ont pro- 
duit peu d*effet : la partie vocale surtout était presque 
nulle, et, pour qu'elle devint importante, il fallait que le 
peuple s'y joignit, comme il arriva en 1832; l'hymne 
de Rouget, connu sous le nom de Marseillaise, fut ré- 
pété par un nombre immense de voix : je ne saurais expri- 
mer tout l'effet que produisit sur moi ce magnifique 
unisson (i). Quoiqull en soit, le principal obstacle à l'effet 
des morceaux était, selon moi, le vague où les chanteurs 
étaient placés t si au-dessus de leurs têtes l'on eût placé 
une sorte de plafond en forme de coquille, le résultat 
aurait été pour le moins doublé. 

%Vll.De la musique dans les salons. 

On ne peut rien dire sur la musique destinée à être 
exécutée dans les salons , sinon qu'étant le plus ordinaire- 
ment destinée à des amateurs pour qui la musique n'est 
qu'un divertissement, on ne çeut trop s'appliquer à la 
mettre à leur portée en l'écrivant aussi simple et aussi 
facile qu'il est possible. On verra dans le livre huitième en 
quoi consiste le principal mérite des pièces qui se chantent, 
ou se jouent en pareille circonstrance, tant en musique 



(i) CeUe circonstance fournit à Choron l'idée de donner au Cfaamp- 
de-Mars un concert vocal au proGtdes pauvres» dans lequel il vou- 
lait réunir 3o,ooo chanteurs, dont le noyau aurait été formé de 
toutes les écoles de charité de filles et de garçons de la capitale, 
auquel on aurait joint les écoles de légiment, les ouvriers de plu- 
sieurs grands ateliers, etc. Sous la convention, l'on avait conçu 
quelque chose de semblable , mnis le nombre des etécuteurs n'avait 
pas monté à i.aoo. Cette idée occupait la belle et féconde imagination 
de noire moîlrc chéri jusqu'à son dernier soupir. Peut-être était-il 
seul capable de la réaliser. ^>^.,t jj it^rH .. 
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vocale qa'en musique instrumentale. Lorsqu'on exécute le 
quatuor, on se place ordinairement sur un pupitre à quatre 
races , dans l'ordre indiqué ci-dessous : cette manière est 
la meilleure. 

icr violon. 



VioloncoUe. a^ violon. 




Violt'. 

Â l'égard de la musique chantée, Ton doit en général 
changer la position ordinaire du piano, qui en France est 
le plus ordinairement adossé à une muraille, et le placer 
do manière à ce que l'accompagnateur et les chanteurs 
soient tournés vers le public. 

A moins d'être dans un salon fort vaste, on ne doit 
chanter en société ni chœurs ni morceaux d'ensemble à grand 
nombre de parties : les voix ne sonnent point dans de petits 
appartements remplis de monde , et les chanteurs se fati- 
guent en pure perte. 

S IV. De la musique dans les églises. 

Sans doute l'architecte qui construit une église ne doi' 
pas être aussi préoccupé du résultat acoustique du local 
que lorsqu'il est chargé d'élever un théâtre ; cependant il 
est des choses que Ton peut raisonnablement lui demander. 
On a par exemple droit d'exiger de lui que la place deslinée, 
soit à l'orgue ou bien aux chanteurs, soit sinon très- 
commode, du moins abordable : on a droit de vouloir 
qu'il place l'orgue dans un lieu où l'instrument puisse s'en- 
tendre; il doit conserver à cet effet une place suffisamment 
grande et en rapport avec l'étendue de l'édiOce; il doit 
s'informer à l'avance si la tribune de l'orgue devra recevoir 
des chanteurs, et quel sera le nombre de ceux-ci. C'est 
ce que le plus souvent il ne fait pas ; il en résulte quelque- 
fois des arrangements ridicules, extrêmement préjudicia- 
bles à l'exécution de la musique, et qui prouvent aux 
yeux des gens éclairés le mauvais goût et l'ignorance des 
Tarchitecte, qui , de peur de rien changer à ses médiocre 
et mesquines conceptions, placera l'orgue immédiatement 
sous la voûte , et les chanteurs derrière les tuyaux. 

Je ne puis m'empéchcr de placer ici une remarque qui 
n'est pas sans importance. Il semble qu'en France, et 
plus parlicahérement à Paris, la place d«s orgues soit irré- 
vocablement fixée au-dessus de la porte des églises ; nos 
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architectes paraissent croire qu'il est impossible de leur 
assigner une autre place. Cette obstination est absurde, soit 
que l'on considère Torgue sous le rapport musical, soit 
qu'on s'en occupe comme ornement du temple. Lorsque 
l'orgue est destiné à l'accompagnement des voix, à moins 
que réglise ne soit petite j"^ le dessus de la porte principale 
est presque toujours la plus mauvaise place que l'on puisse 
lui appliquer. 

Lorsque l'on tourne autour du choeur d'une église , c*est- 
à-dire lorsque les deux nefs latérales se rejoignent derrière 
le chœur, la colloc^tion de l'orgue offre quelques diffi- 
cultés. Les sons de l'instrument seraient trop évasés au fond 
de l'église « mais il est très-facile de le placer sur l'un 
des côtés du ehœur, en mettant de l'autre côté une fausse 
montre pour servir de pendant, à moins que l'on n'aime 
mieui construire un double instrument, ainsi qu'il a été 
pratiqué dans un très-grand nombre d'églises d Italie , où 
l'on a même trouvé moyen , par une communication sous 
les dalles du chœur, de faire parler les deux instruments 
en touchant un seul clavier. On peut aussi, par une dispo- 
sition analogue, mettre l'orgue au-dessus d'une des 
portes de l'une des nefs latérales, pourvu qu'elles ne soient 
pas trop hautes. 

Lorsqu'une église est construite en basilique, c'est-à-dire 
lorsque la nef unique, ou les trois nefis aboutissant au 
chœur, qui se trouve ainsi placée au chevet du monument , 
la collocation de l'orgue au lieu convenable est très- 
facile , surtout si l'autel est à la romaîhe, tel qu'il existe 
en beaucoup d'endroits ; on sait que les autels à la romaine 
sont ceux qui laissent libre un espace plus ou moins consi- 
dérable jusqu'à l'extrémité de l'édifice; c'est dans cet espace 
que se placent d'ordinaire le lutrin et les stalles. 11 est 
très facile alors de disposer le buffet , soit au fond , s'il est 
de grande dimension, soit vn l'adossant à l'autel, s'il est 
peu considérable. On conçoit que l'effet de la montre, 
aperçue des l'entrée de léglise , et se mariant à une foule 
d'autres ornemenfs, serait des plus agréables. De cette 
manière l'organiste pourrait accompagner non-seulement 
le chant proprement dit , mais encore le gros du chœur. 
Lorsqu'à l'église l'on veut faire de la musique avec voix et 
instruments, il faut autant que possible se conformer à la 
disposition que l'on prend pour les concerts , dont nous 
"«lions bientôt parler. 

5 V. Ve la musique au théâtre. 

Quoique l'art dramatique ait été porté à une hauteur qui 
e laisse quelque chose à désirer que dans des parties 
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accessoires, il semble qu'on n'ait pas été assez convainc a 
que l'un des vices qui éloignent le plus l'art de la perfection . 
c'est la mauvaise construction de la plupart des salles ou 
s'exécutent les chefs-d'œuvre de l'art. Les défauts des com- 
binaiions actuelles sont surtout sensibles en ce qui con- 
cerne l'acoustique ; fort souvent les régies les plus simples 
sont grossièrement violées à cet égard .- on semble ignorer 
que les premières conditions d'une bonne salle de théâtre 
sont que de tous les points on puisse voir et entendre 
dislinctement ce qui se passe sur la scène- 

Le chanteur et le compositeur doivent étudier la salle où 
ils seront entendus, et se rendre compte de tout le parti 
qu'ils en peuvent tirer, afin de mettre la musique eu rap- 
port avec le local. Aussi, sans anticiper sur le neuvième li- 
vre du Mnnuel, dans lequel il sera traité de l'acoustique, 
nous allons donner à cet égard quelques renseignements qui 
suffiront quant à présent. 

On donne le terme générique de son à toutes les sensations 
que nous recevons par l'organe de l'ouïe. L'air est le véhi- 
cule du son. Une cloche, frappée sous un récipient vide 
d'air, ne rend aucun son. L'intensité du son diminue en 
raison inverse du carré des distances : ainsi que l'on place un 
corps sonore au sommet intérieur d'un cène vide, et que 
l'on applique l'oreille à la base à mesure qu'on l'appro- 
chera du sommet, on remarquera que le son augmente en 
intensité: cette régie est extrêmement importante en ce qui 
concerne la transmission </<rec/f du son. La transmission ré- 
fléchie n'est pas moins intéressante ; elle se conçoit facile- 
ment : les sons lancés dans l'air y produisent exactement 
TefTet d'un corps jeté dans un liquide, lequel amène un 
grand nombre de cercles concentriques , dont le centre com- 
mun est à l'endroit où le corps a frappé le fluide : ces ondes 
circulaires continuent à se propager jusqu'à ce que l'action 
primitive d'où elles sont nées vienne à s'éteindre , ou qu'il 
se présente des obstacles qui, en ce cas, r^^cA/^j^nr leur mou- 
vement. Il en est exactement de même du son : émis dans 
une vaste plaine, il arrivera éteint à ses extrémités; produit 
dans une salle dont les parois offriront des surfaces bien 
unies qui le réfléchiront , son intensité sera considérable- 
ment augmentée. Le contraire arrivera si la salle est tapis- 
sée , garnie de cavités nombreuses et remplie de monde. 

Dans une salle de théâtre l'on doit, en ce qui concerne le 
son direct, chercher à combiner l intensité de manière à 
ce qu'elle soit en proportion avec la distance qu'elle doit 
franchir pour arriver jusqu'à toutes les extrémités de l'en- 
ceinte. 

Quant au son réfléchi dans la construction actuelle de nos 
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salles de théâtre, il faut le compter pour fort peu de chose ; 
le plus souyent il n'est même qu'un accident imprévu, auquel 
on n'avait pas pensé. Il ne peut en être autrement, puisque 
la réflexion est nulle sur les parois interrompues par des cavi- 
tés et emcombrées d'obstacles de tout genre ; nulle sur le sol 
(le parterre) garni de monde ; nulle dans la partie supérieure 
de la scène toute remplie de toiles, de machines, d 'agrès : 
il ne reste absolument que le plafond, qui ne transmet que 
des sons fort aOàiblis, en raison ae la distance où il se 
trouve du lieu où ils sont produits. 

Les anciens , dont les théâtres étaient ordinairement en 
plein air, cherchaient à remédier au défaut de plafond par 
des cloches ou vases d'airain placés sous les gradins et ac - 
cordes en différentes manières. D'ailleurs à Rome on con- 
struisait . chaque année , des théâtres volants en bois qui 
avaient beaucoup de résonnance ; en outre le fond de la 
scène, dans les théâtres construits en pierre ou en marbre, 
était toujours en bois, et, comme Ton en avait reconnu l'ef- 
fet sonore, il en résultait un usage qui. aujourd'hui, nous 
paraîtrait fort bouffon , et qu'il est vraiment impossible de 
raconter sans rire : lorsqu'un chanteur voulait attaquer un 
ton élevé, il se tournait vers les portes de la scène, autrement 
vers le fond du théâtre proprement dit, afin que sa voix 
sonnât plus avantageusement (1;. On sent tout ce que celte 
habitude avait de ridicule. De nos jours la seule recomman- 
dation que le musicien puisse faire au chanteur, est do se 
tenir le plus possible dans le premier plan, de se tourner le 
plus souvent en face des spectateurs, et de ne chanter de pro- 
fil que lorsque des situations particulières l'exigeront. 

A l'égard des chœurs , on doit se conformer aux mêmes 
préceptes : il faut le plus possible les rapprocher du premier 
plan et repousser en arrière la masse des comparses ; c'est au 
reste ce qui se pratique généralement. La musique militaire, 
lorsqu'elle est placée sur la scène, pourrait, en raison des 
sons aigus et bruyants qui en sont l'essence , être reculée 
jusqu'au troisième plan, mais il résulterait de là un incon- 
vénient bien plus grave : le chef de la syoaulie, étourdi par 
les instruments placés auprès de lui , n'entendrait pas l'or- 
chestre, et, bien qu'il eût les yeux sur le directeur, il pour- 
rait, quelque bon musicien qu'il fût. ne pas correspondre à 
la mesure avec toute l'exactitude désirable. Il faut donc, en 
général, et à moins que l'on ne se soit bien assuré à l'avance 
du résultat , lorsque l'on place une musique militaire sur le 
théâtre, échelonner les synaulistcs le long des coulisses laté- 



0) Gt eut Mt àVLniè par Vitruve , U?. iv , ch. >. 
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rates, à droite on i gaache, de telle façon qnlls puissent par- 
faitement entendre la symphonie et les chœurs. 

Le placement de l'orchestre destiné aux symphonistes 
dans nos salles de spectacles « et spécialement dans celles 
qui sont destinées à la représentation des drames lyriques , 
a fixé Tattention particulière des personnes qui se sont , 
h divers titres, soit comme amateurs, soit comme artistes, 
occupés de la construction de ce genre d'édifices. Le mode 
le plus généralement suivi a paru nrésenter à quelques-unes 
d'entre elles des inconvénients tels que l'habitude seule et 
la difficulté présumée d'y remédier pouvaient le rendre 
tolérable. Quelques-unes ont même fait à cet égard diverses 
propositions, mais, il faut l'avouer, d'une manière si vague, 
et par elles-mêmes, en outre, tellement peu convenables , 
qu'elles ne paraissaient dictées que par la manie d'innover 
et la nécessité de proposer quelque chose que l'on pût sub- 
stituer à ce que l'on venait de critiquer ; en sorte que ces 
propositions, loin d'avoir eu aucune suite , n'ont même pas 
un seul moment attiré l'attention de ceux qui avaient le 
désir le plus sincère de voir s'opérer une réforme en cette 
partie. 

Dans tous les théâtres, jusqu'à ce jour, l'orchestre a 
occupé la partie de la salle qui se trouve au-devant de 
la scène : et cette portion d'espace est plus ou moins con< 
sidérable , selon que l'orchestre est plus ou moins nombreux. 
Le sol qui porte les symphonistes est ordinairement de 
plein pied ; a l'exception des extrémités latérales , que l'on 
a quelquefois élevées de prés d'un pied , et sur lesquelles on 
a placé les contre-basses, les timbales, etc. 

On prend souvent le soin de faire reposer le sol de l'or- 
chestre sur des charpentes , et de laisser vide toute la place 
qui se trouve entre ces soutiens : le plancher doit être en 
sapin ou en chêne , placé simplement sur les poutres. L'or- 
chestre , avec la balustrade qui le sépare du parterre , forme 
ainsi une espèce de cage qui s'appuie d'autre part à la 
scène et aux rangs de loges communes, sous le nom de 
baifcnoires. Il est micux que la séparation de l'orchestre 
et de la scène soit en maçonnerie , et que les portes de com- 
munication se trouvent aux extrémités , afin que les sons 
n'aillent pas se perdre sous le théâtre. 

Tous les moyens que nous venons d'indiquer servent à 
augmenter la réflexion des sons, et c'est souvent à leur 
emploi plus ou moins bien entendu qu'est dû le plus ou 
moins de sonorité des orchestres. Mais il est divers autres 
inconvénients dans la disposition actuelle, auxquels on 
peut avec utilité chercher à remédier. 

De tous ces inconvénients, celui qui frappe le plus gêné- 
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ralement est le tort qu'elle fait à Tillusion théâtrale. L'atti- 
tude et les mouvements qu'exige l'exécution instrumentale 
sont d'autant plus contraires à cette illusion , que les sons 
des instruments ne faisant qu'un seul tout avec la voix des 
chanteurs, il serait à désirer qu'ils partissent du même 
point sans que Ton fût témoin du procédé par lequel ils 
s'obtiennent. La présence d'un orchestre, exécutant sous les 
yeux des spectateurs avec lesquels il se trouve confondu , est , 
sous ce rapport , pour le moins aussi choquante que le se- 
rait la rue des machines et des individus employés au ser- 
vice de la scène ; ajoutez à cette première considération que 
la position de l'orchestre, placé entre le chanteur et le 
spectateur, contrarie souvent l'audition au lieu d'y être 
favorable ; que cette atmosphère symphonique , interposée 
entre la salle et la scène , nuit à l'effet des voix , qui , au 
théâtre , sont toujours , par la nature des choses , l'objet de 
l'attention principale pour le plus grand nombre des spec- 
tateurs; que cette position môme de l'orchestre, au milieu 
et dans le vague de la salle , privé d'un entouraj^e et d'un 
abri qui répercute les sons , nuit à 1 efTet de l'orchestre lui- 
même, qui ne jouit ni de sa plénitude ni de la rondeur 
et de l'énergie qu'il obtiendrait dans une position plus 
favorable. 

- Ces inconvénients étant avoués et reconnus , la question 
se réduit à savoir s'il est possible de les éviter sans tomber 
dans de plus graves encore, et si les circonstances et les 
convenances locales permettent d'adopter les dispositions 
les plus favorables à l'illusion et au bon effet de l'union de 
la symphonie avec les voix. Voici ce qu'à cet égard nous 
ont suggéré la réflexion et l'expérience. 

D'abord il est évident que la disposition la plus favorable 
à l'effet demandé est celle qui consiste à placer les chanteurs 
en avant et toute la symphonie en arriére ; nous en parle- 
rons plus loin : elle est ici de toute impossibilité : on ne 
peut même s'arrêter un moment sur cette idée. Celle de 
placer dans les coulisses de chaque côté du théâtre l'or- 
chostre divisé en deux parties n'est pas plus admissible.- 
celle de le placer sous le théâtre , ainsi qu'il a été proposé, 
parait également impraticable par rimpossibilité d'obtenir 
l'attention et l'ensemble. Mais ne serait-il pas possible 
d'entourer la masse chantante, placée sur la scène, d'un 
cordon circulaire peu épais de symphonistes placés en avant; 
les extrémilv^s, formées de mas^rs instrumentales^ se pla- 
ceraient auprès de ceux-ci dans le même sens, et sans 
être aperçus s'identifieraient- avec eux d'action et de po< 
fition. 
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Podr réaliser cette conception^ voici ce (|ue noos pro- 
posons : 

Le plan du théâtre étant donné, et le centre de 1 enceinte 
circulaire qui forme lavant-scénc étant connu, du même 
centre, avec un rayon plus grand de cinq ou six pieds 
seulement , nous traçons un autre cercle concentrique que 
nous prolongeons indéûniment de chacun des côtés de 
l'avanl-scéne. Gela fait, et la grandeur de l'avant-scène 
étant déterminée , nous prenons de chacun des deux côtés 
de la scène le sommet de Tangle de lavant-scénc pour 
centre d'un cercle de deux pieds et demi ou trois pieas de 
rayon j puis, ayant mené à ce cerele dans sa partie sail- 
lante sur la salle une tangente qui passe par le centre 
de la salle ou du parterre ; de l'eitrémité intérieive de 
ravant-scéne , nous abaissons sur celte tangente une'per- 
pendiculai:e. La portion de celte perpendiculaire , comprise 
entre le point d'intersection et l'extrémité de ravant-scène , 
est le- petit axe d'une ellipse qui aura son grand axe shr 
la tangente tracée précédemment, et qui touchera !e grand 
ccrcie parallèle à l'enceinte de la scène. L'axe de cette 
ellipse sera la base d'une niche cylindrique surmontée 
d'une calotte, et sera destinée à Tusage que nous allons 
indiquer. 

Ces dispositions étant opérées , il en résulte une surface 
d'une forme complexe terminée en dehors par le ccrcie 
parallèle à l'enceinte de la scène, par les ellipses qui se 
raccordent avec ce cercle par les côtés de l'avant-scéne et 
par l'enceinte elle-même de la scène. C'est dans celte su- 
perficie que nous opérons la distribution de l'orchestre. 

Pour cet elTet il faut considérer qu'un corps d'exécution 
de ce genre se compose essentiellement d'une masse con- 
sidérable d'instruments à archet formant un quatuor dou- 
ble, triple, quadruple , ou même encore plus nombreux, 
plus un cerlain nombre d'instruments à vent de divers 
genres ; que parmi les instrumentisles les uns sont chargés 
des solos, et les autres, dits ripieno, appartiennent uni- 
quement au corps de la symphonie. 

En prenant pour exemple Torchestre du grand Opéra 
de Paris, dont nous donnons la composition plus loin, 
voici comment , dans le plan proposé , se distribueraient 
les symphonistes : dans la partie de l'enceinte formée par 
le devant de la scène et le grand cercle concentrique ex- 
térieur, uoiîs plaçons deux doubles quatuors d'archet 
qui , aâi^sséà à ce dernier cercle , occupent toute l'étendue 
de lenceinlc , et ont à leur extrémité une ou deux contre- 
basses ; tous les solos d'instruments à veut adossés au cercle 
intérieur forment une seconde ligue eu face de la pr^ 
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mfére : le vide que laissent ces instruments est occupé pftr 
le Tortc-piano ; dans chacune des deux niches cylindriques , 
placées sur les côtés de Tavant-scéne , nous plaçons deux 
doubles quatuors dlnslrumenls à archet; puis, dans Tune 
des niches, tous les instruments de cuivre et de percussion ; 
dans l'autre , toute l'harmonie proprement dite, et tout 
l'orchestre se trouve ainsi colloque ; les masses placées 
aux extrémités sont liées par un cordon intermédiaire qui 
sert à établir l'ensemble. 

Pour recevoir les instrumentistes qui doivent s'y placer, 
les niches cylindriques ont la disposition suivante : voyez /.i^. 
à la fin du liv. VI , par le milieu M de la devanture de la 
scène, place du chef d'orchestre, et par le centre de la niche 
on tiiuf une ligne qui représente le rayon visuel; les perpen- 
diculaires menées à cette ligne en nombre suffisant mar- 
quent les limites des gradins qui s'élèvent en amphithéâtre , 
et reçoivent les pupitres et les sièges destinés aux sympho 
ni>tes : le devant des niches K P K R est fermé par un 
grillage recouvert d'une gaze qui cache les symphonistes ,. 
et à travers laquelle ils peuvent néanmoins suivre les mou- 
vcmcnts du chef d'orchestre et ceux des chanteurs auxquels 
ils doivent s'associer. Cette gaze a^t montée sur des stores » 
qui permettent de l'élever pour les répétitions et de l'abaisser 
pour la représentation. 

Pour achever de rendre l'orchestre invisible , renccirtie 
extérieure doit être déterminée par une balustrade sur- 
montée d'arceaux circulaires , ayant leur concavité toiirrrée 
vers l'intérieur de l'orchestre^ et recouvert d'une gaze qui, 
en dérobant aux regards les artistes placés dans renceinte , 
laisse aux sons un libre passage. Les dimension:; doivent 
être prises de manière à ce que la vue de la scène ne soit 
point interceptée : ce qui est toujours facile h. déterminer. 

Les avantages de cette distribution sont incontestables ; 
le but principal , celui de dérober l'orchestre aux yeux des 
spectateurs et de ridentifier avec les chanteurs , est évidem- 
ment atteint. Dans la nouvelle position qu'il occupe il 
est moins exposé à couvrir la voix des chanteurs, il ne 
perd cependant rien de sa puissance. Au contraire, l'avan- 
tage qu'il a d'être enfermé dans une caisse sonore réper- 
cute les sons, les lie entre eux, leur donne une plénitude, 
une rondeur, un moelleux qu'ils ne peuvent avoir dans la 
position actuelle ; il n'y a rien à craindre pour l'ensemble. 
Le talent des Instrumentistes, des répétitions suffisantes, 
doivent ôter toute inquiétude à cet égard , et l'exécution 
des ouvrages lyriques doit y gagner sous tous les rapports , 
Mms parler des effets nonyeaax que ménage aux compo- 
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Mtcun cette division de l'orchestre, qoi par-là de?lent 
un et triple à la fois. 

On n'a point, jusqu'à ce jour, essayé de cette disposition ; 
mais il y a en aéjà une expérience analogue qui en garantit 
)e succès. Les anciens amateurs se rappellent tous , encore 
aujourd'hui, un théâtre qui jadis exista dans cette capitale , 
sous le nom de théâtre Beaujolais : ce spectacle était essen- 
tiellement mimique ; les acteurs, placés sur la scène , étaient 
privés de la faculté du chant et de la parole , et réduits aux 
gestes. Pour suppléer à cette privation , le directeur Glomel 
imagina de placer sur les avant-scènes des niches voilées de 
respéce de celles qui viennent d'être décrites, et d'y placer des 
personnages qui parlaient et qui chantaient concurremment 
avec l'action des mimes placés sur la scène. L'iNusion fut 
complète , et eut lieu à un tel point , que des paris considé- 
rables forent élevés sur la question de savoir si les paroles eS 
5e chant sortaient réellement de la bouche des mimes ou da 
celles de leurs auxiliaires ou suppléants , et ne purent être 
décidés que par une vériflcalion. 

On ne peut douter qu'une disposition du même genre, ap- 
pliquée à rcxécution instrumentale unie au chant , n'obtint 
encore un plus heureux succès. 

La disposition des symphonistes entre eux a beaucoup 
varié , et variera , selon toute apparence , encore. 

L'un des orchestres les plus célèbres en son temps , dont 
)a disposition nous ait été conservée , est celui de Dresde, 
que conduisait , en 1750 , le célèbre Hasse. Cet orchestre , 
dont on voit le plan parmi les dernières figures du liv. VI, 
était fort sagement distribué. Le clavecin du chef d'orchestre, 
car alors il n'y avait qu'en France que l'on fût dans l'usage 
de conduire au violon, était placé au milieu de tout l'orchestre, 
en sorte que le maître pouvait être vu de tous les sympho- 
nistes. Â côté de lui étaient un violoncelle et une contre- 
basse , sur la même ligne à droite les premiers violons : vis • 
à-vis de ceux-ci , et le dos appuyé au théâtre , les seconds 
violons; les quintes et tailles de violons (c'est-à-dire les 
violes ) se trouvaient entre deux , le visage tourné vers le 
chef. Un violoncelle et une contre-basse étaient à l'extrémité 
de la ligne des seconds violons et des quintes. A gauche du 
maître de musique étaient les instruments à vent ainsi pla- 
cés : Les bassons , au nombre de cinq , sur la ligne des pre- 
miers violons ; les hautbois , en nombre égal des bassons , 
sur la ligne des seconds violons : entre deux , les deux flûtes 
et les deux cors ; puis, à l'extrémité , le clavecin destiné à 
l'accompagnement du récitatif, avec un violoncelle et une 
contre-basse. Â chaque extrémité latérale étaient ménagées 
des tribttnea pour les timballes et trompettes. 



1^ MANUEL 

La disposition de beaucoup d'orchestres est encore » de 
nos jours , réglée sur les mêmes bases que celle de l'or- 
chestre de Dresde , dont nous venons de parler ; c'est-à-dire 
que la première division que Ton songe à faire est de sépa- 
rer en deux corps les instruments à vent et les instrument» 
d'archet. 

Cette division fondamentale n'a jamais été admise , ni 
même essayée au grand 04)CTa de Paris. On a fait , il y a 
quelques années, des changements dans la disposition des 
symphonistes ; mais il me semble que ces changements , di- 
gnes d'ailleurs d'approbation, n'ont remédié à presque aucun 
dts inconvénients signalés depuis longtemps dans celte 
partie. 

Dans la disposition actuelle, que l'on peut voir/^^. B, der- 
nières PI. du liv.Vl, le chef d'orchestre se trouve plîjcé contre 
Ja rampe du théâtre ; à sa gauche , et de profil au théâtre, 
sont placés les premiers violons , et plus loin les violes : sur 
sa droite sont les seconds violons, et plus loin les trombon- 
nes , l'ophicléide , les timballes, caisse , cymballes et trian- 
gles. Précisément derrière le dos du chef d'orchestre se 
trouvent les hautbois et clarinettes de profil, et les flûtes de 
face au théâtre. Vient ensuite un cordon d'instruments à 
vent , qui , partant de l'extrémité où sont, les violes , va join- 
dre celle où se trouvent les instruments bruyants, dont nous 
avons déjà parlé : là sont les quatre bassons , les quatre 
cors et les trompettes, qui rejoignent les trombonnes. Ce 
cordon est lui-même entouré d'un autre plus grand , formé 
par les dix violoncelles et les dix contre-basses. 

L'ancien arrangement ne différait de celui-ci qu'en ce que 
les violes étalent placées derrière le chef d'orchestre ; les bas- 
sons à la place qu'occupent aujourd'hui les violes; et les 
flûtes, hautbois et clarinettes joints au cordon des cors et 
trompettes. 

Quelle que soit celle de ces deux dispositions à laquelle on 
donne la préférence , elles n'en prêtent pas moins l'une et 
l'autre à la critique. Nous nous bornerons à deux observa- 
tions qui nous paraissent les plus importantes. La première 
concerne le chef d'orchestre , qui semble placé absolument 
comme s'il n'y avait point de souffleur ; et de fait , ce n'est 
que depuis peu d'années qu'il y en un à l'Opéra : on croi- 
rait à le voir qu'il sert de chef de chœurs et non de chef 
d'orchestre ; il n'a sous les yeux aucun des symphonistes ; il 
ne peut leur marquer ses intentions qu'en se tournant à 
droite et à gauche , ce qui donne à chaque instant une at- 
titude grotesque , attitude si plaisamment saisie par l'inimi- 
table caricaturiste Dantan. En second lieu , il y a un grand 
inconvénient à border l'orchestre du cdté de la salle 
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par les instruments les pins graves , lesquels empêchent les 
mélodies supérieures de parvenir directement aui auditeurs 
du par terre, don lies oreilles sont troublées par cette quan- 
tité de sons de basse. 

Les mêmes défauts se rencontrent 'à TOpéra- Comique , 
outre quelques autres inconvénient de détails, tels, par 
exemple , que l'éloignement et risolement des cors et des 
bassons. Nous donnons le plan de cet orchestre , fis. C , à 
la fin des PI. du livre VI. 

La disposition de Torchestre du théâtre Italien de Paris 
est préférable. Voyez fis;. D. Quoique le chef d'orchestre 
n'ait sous les yeux qu'une partie des musiciens , cela n'a pas 
un grand inconvénient t d'abord parce que ceux qu'il ne 
voit pas sont en petit nombre , et ensuite parce que ce ne 
sont pas des parties susceptibles d'entrer séparément «t 
d'une manière inattendue. Du reste , tous les instruments ' 
à vent forment un corps à part ; les contre-basses sont re- « 
léguées aux extrémités de 1 orchestre, ne gênent poinf les 
auditeurs, et soutiennent parfaitement les voix des chanteurs, 
dont elles se trouvent fort rapprochées. • 

ËD Italie et en Allemagne , on adopte pour les sympho- 
nistes des dispositions plus ou moins conformes à celles que 
nous venons d'exposer: mais la place du chef d'orchestre 
est fixe; il est toujours sur la dernière lisne du côté du par- 
terre, comme dans le vieil orchestre de Dresde, en sorte 
qu'il a l'œil sur tous les musiciens, qui, de leur côté, peuvent 
apercevoir le moindre de ses signes , presque sans lever les 
yeux : il est inconcevable que l'on n'adopte pas cet usage en 
France. Quelle que soit l'habileté des exécutants, et quelque 
habitude qu'ils aient acquise dans l'exercice de leur profes- 
sion , fort souvent ils ne peuvent produire un ensemble sa- 
tisfaisant de tout point s'ils sont non mal dirigés , mais di- 
rigés d'un façon incommode. Ou pourra m'objeclerque l'or- 
chestre de l'Opéra exécute avec la plus grande perfection , 
avec l'ensemble le plus parfait les morceaux les plus diffi- 
ciles. Je n'hésiterai pas à répondre que ces bons résultats 
obtenus prouvent en faveur des exécutants , mais non en fa- 
veur du système. Si leur chef était bien placé, il leur faudrait 
moins de répétitions pour monter un ouvrage , et l'exécution 
pourrait gagner encore. 

A l'égard de l'arrangement des divers instruments de la 
symphonie , si l'on me demandait mon avis , je conseillerais 
la disposition que l'on voit/^. E, dernières PI. du liv. VI. Le 
chef d'orchestre se trouve à la place que j'indiquais il y a un 
instant , ayant à sa gauche les premiers violons ^ et à sa 
droite les seconils. Sur le côté des premiers violons , en se 
rapprochant de la scène, les violes, trois pupitres de yio- 
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loncelles, un de Tioloncelle et contre-baMe , et deox pour 
contre- basse , ces gros instruments ne se plaçant qu'après 
les violons. Un autre pupitre de violoncelle , puis un pour 
violoncelle et contre-basse , et deux enfin pour contre-basse, 
se placeraient à la suite des seconds violons. Tout le corps 
des instruments à vent el des instruments bruyants se place- 
rait entre la scène et les violons , savoir : les flûtes et petites 
flûtes presque dans la ligne des premiers violons , et tour- 
nées dans le même sens ; vis-à-vis d'elles les hautbois et les 
clarinettes; plus loin, les bassons, et à leur suite les in- 
struments de cuivre, cors , trompettes , troni))onne8 et ophl- 
cléides ; après ces derniers instruments , les timballes , 
caisse, cymballes, triangles, tambours, etc. Entre les 
flûtes «t les premiers violons, il serait facile de ménager une 
pl^^ pour les h(^rpes , lorsqu'il y en aurait. Cette disposition 
me 'Semble parer aux inconvénients de celles dont nous 
avons parlé , et nous croyons que Ton en pourrait faire l'essai 
'aVeoNiuelque avantage. 

La disposition des orchestres destinés aux concerts est fa- 
aile , car ici la cause de toutes les diflicultés accidentelles de 
l arrangement des orchestres de thé&tre n'existe pas ; il ne 
s'agit plus de placer des symphonistes entre les auditeurs et 
la scène ; ici la scène c'est l'orchestre. Si donc il doit être 
adossé au bord de la salle , on lui donne , à quelques modi- 
fications près, la disposition de l'orchestre de l'Opéra ; mais 
en le retournant, c'est-à-dire en plaçant au fond le cordon 
des contre-basses et violoncelles, puis celui des instruments 
à vent , puis les quintes et violons , et enfin les chanteurs qui 
se trouvent ainsi de chaque côté en avant sur les banquettes. 
Entre les premiers et seconds violons , on place d'ordinaire, 
un peu en arrière , un violoncelle et une contre-basse pour 
l'accompagnement des concertos. On verra, Jig. F., le plan 
de l'orchestre des concerts du Conservatoire de Paris, et à la 
figure suivante , le plan de l'orchestre dirigé à Parte par 
M. Musard. 

Lorsque la salle de concerts est ronde , et que l'orchestre 
se trouve placé au milieu , il doit encore subir quelques 
modifications , dont on se rendra compte , sans qu'il soit 
besoin de plus amples explications. 

Enfin , pour ne rien laisser à désirer sur cette matière , 
nous donnerons, pour dernière planche de ce sixième livre, 
le plan de l'orchestre d'un grand concert d'amateurs exé- 
cuté à Vienne en 1812. En faisant le résumé de tous les exé- 
cutants , on trouve trois directeurs , un accompagnateur , 
sept chanteurs solos, deux cent qjuatre-vingts choristes, 
soixante premiers violons . soixante seconds , trente-sept vio- 
les , trente-trois violoncelles, yiogt-ane contre-basses, douze 
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Meê, douze hautbois, douze clarinettes , douze cors, douze 
Bssons , deux contre-bassons , neuf trombonnes , douze 
rompettes , quatre paires de timbalies , une grosse caisse , 
D qui fait un total de cinq cent quatre-vingt-dix musiciens, 
i faut avouer que les concerts de Paris , où l'on annonce 
me réunion d'une centaine d'exécutants comme une chose 
.'xtraordlnaire , sont peu de chose en comparaison de celui 
lont nous Tenons de donner Tidée. On nous demandera 
>eut-étre comment parmi un si grand nombre d'exécutants 
1 avait fallu s'arranger pour désigner les solos, sans offenser 
'amour-propre de personne : on s'y prit fort simplement; on 
aissa la décision au sort , ce qui, en effet , évitait toute dif- 
ficulté, et n'avait , dans cette circonstance, aucun inconvé- 
nient , puisque l'on s'était , au préalable , assuré de la capa- 
cité de chacun des exécutants admis à faire partie de cette 
nombreuse réunion. 



LIVRE SEPTIÈME. 



UNION DE LA MUSIQUE AVEC LA PAROLEi 



SECTION PREMIERE. 



UNION MÉCANIQUE. 

Les cinq premiers livres du Manuel nous avaient fourni 
tous les moyens de former des successions et réunions con- 
venables de sons ; le sixième nous 'a montré comment les 
compositions peuvent acquérir uii nouveau prix par la va- 
riété de t mbre que l'on obtient au moyci^des divers instru- 
ments naturels et artificiels; nous n'avons traité dès voix 
ou insttuments naUirels que pour parler du rôle qu'elles 
sont appelées à jouer sous le rapport de leur timbre , et , 
bien que ce rôle fût toujours de premier ordre , nous n'a- 
vons point eu à nous occuper de ce qui surtout constituait 
celte primauté , c'est-à-dire de la faculté qui n'appartient 
qu'à la voix humaine d'articuler des sons qui , ainsi que le 
langage parlé , exprinient clairement des pensées. Ce sont 
ces pensées qui , livrées au génie du compositeur , acquièrent 
dans ses mains un nouveau prix ; il sait leur donner des dé- 
veloppements intéressants ; il les entoure d'une riche et bril- 
lante harmonie , et fort souvent en fait oublier la forme 
première , à laquelle il n'attache qu'une importance relative 
pour no plus laisser apercevoir que la grâce et la noblesse 
des pose»d'une belle statue à laquelle il a su donner la vie , 
et pour laquelle il n'avait reçu du poëte qu'un marbre brut 
accompagné d'une sorte de programme qui indiquait le parti 
que l'on en pouvait tirer. 

Les opérations du compositeur , sur le travail du poëte , 
ont une partie tonte mécanique , laquelle consiste à unir 
convenablement la parole au son ea raison de la nature des 
divers idiomes ; les régies que l'on peut poser à cet égard 



i3o MANUEL 

seront l'objet de notre première section. Dans la seconde il 
sera traité de l'union intellectuelle des paroles et de la mu- 
sique : comme c'est surtout dans sa propre sensibilité que le 
compositeur doit alors chercher des ressources pour rendre 
ses émotions et les faire partager , il nous suffira de poser 
des principes généraux de métaphysique musicale : les éiéves 
devront ensuite par eux-mêmes i voir ce qu'ont fait les 
grands maîtres lorsqu'ils ont eu à exprimer les divers sen- 
timents tendres ou cruels , légers ou profonds , nobles ou 
vils , gracieux ou terribles , etc.^ qui peuvent occuper notre 
âme. 

L'union de la mélodie et de la parole peut se faire selon 
deux procédés , et d'après deux systèmes totalement opposés. 
Quant au procédé, ou quant à l'ordre de l'opération, il peut 
être question de placer un texte sous une mélodie , ou de 
composer une mélodie sur un texte proposé : quant au sys- 
tème , il peut arriver que la mélodie soit subordonnée au 
discours , ou que le discours soit subordonné à la mélodie , 
et comme l'ont dit les anciens : Ut omtio sit domina karmo- 

niegf aut ut harmonia sit domina orationis (1). 

L'un et l'autre de ces systèmes, poussés à la rigueur, sont 
également absurdes ou impraticables; car si l'on n'a pas égard 
à la parole en composant la musique , autant vaut-il la faire 
sans parole ; et si l'on veut au contraire y asservir stricte- 
ment la musique ,.il faut détruire toute espèce de rhy thme 
et de mélodie. 

Mais en tempérant ces deux systèmes , et rentrant daos^ 
les limites de la raison et du possible , on aura deux autres 
systèmes , dont le dernier , celui où la parole domine, sem^ 
ble le plus raisonnable. En effet , comme dans cette union 
la parole ne peut pas perdre ses attributions , qui sont d'ex- 
primer les sentiments et d'en spécifier l'objet , ce qui attira 
principalement l'attention de l'auditeur, il est clair que la. 
musique n'est plus regardée que comme un accessoire plus 
ou moins important , comme un accent qui remplace et per- 
fecLionne la déclamation , et par conséquent elle doit être su- 
bordonnée à' la parole. Mais comme cet accent est lui-même 
un art jouissant d'une constitution particulière , et possé- 
dant des effets qui lui sont propres , et qui ne peuvent 
s'employer que selon certaines lois , il résulte de là que , s'il 
y a un moyen de modifier les formes du discours de ma- 
nière à ce qu'elles coïncident avec les plus belles formes du 
chant, ou , pour mieux dire^ si l'on rapproche les formes qui 
sont communes à l'un et à l'autre , on obtiendra l'effet le 

(i) Que U musique régisse le discours ou que le discours régisse 
ta musique. 
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pins satisfaisant que Ton paisse désirer. On roit donc qu'il 
j aura deux systèmes , celui on la musique est subordonnée 
à la parole , et celui où la musique et la parole sont coor- 
données. 

Maintenant, quel que soit le procédé que l'on suive , il est 
évident que Tunion dont il s'agit no peut avoir lieu qu'en 
vertu des lois d'une convenance réciproque, dont l'observation 
pins ou moins stricte forme seule toute la distinction des 
denx systèmes. Il est donc évident que la question se réduit 
à examiner et à définir la corrélation qui doit généralement 
exister entre un texte et une mélodie pour qu'ils deviennent 
susceptibles de s'allier entre eux. Cette corrélation les em- 
l)rasse l'un et Tantre dans toute leur étendue , depuis leurs 
éléments les plus simples jusqu'à leur intégralité la plus com- 
plète en parcourant leurs composés de divers ordres. 

Il est évident que ces systèmes ne sont que des modifica- 
tiens Tun de Tautre , eu sorte que les règles étant données 
pour le premier > elles peuvent facilement être appliquées au 
second en ce qui le touche, et elles ne perdent même pas 
toute leur force pour le troisième système^ où la parole est 
subordonnée à la musique. 

Nous n'avons à nous occuper dans cette première section 
que des règles qui concernent les convenances grammatica- 
les. On doit entendre par ces termes , non-seulement la pro* 
sodie, mais anssi la structure des phrases, et celle du dis- 
cours. Nos observations sur cette matière seront l'objet des 
trois chapitres suivants. 



CHAPITRE PREMIER. 

DES SYLLABES ET DES MOTS. 

Les langues Ont pour éléments les sons de la voix par- 
lante. Ces sons se rapportent à deux espèces différentes , les 
voix et les articulations. Les voix se forment par la seule ou- 
verture de la bouche : les articulations résultent du choc des 
diverses parties de cet organe. Les langues diffèrent entre 
elles , non-seulement par la manière dont elles combinent 
ces éléments , mais encore par l'espèce et le nombre même 
de ces éléments. La langue nrançaise , par exemple, une des 
plus riches À cet égard , possède douze voix , savoir : (a) 
(è , ai) (é) (e, eu) (*) (o) (a) (ou) (an) (in) (on) (un) , tan- 
dis que la langue Italienne et l'espagnole n'en ont que six : 
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(à) (è) (é) (i) (o) (ou). Oo appelle lettres leB caractères qui 
servent à représenter les sons ; on nomme voyelles celles 
qui représentent le plus souvent les voix ; consonnes celles 
qui représentent communément les articulations ; et néan- 
moins il se fait souvent des échanges réciproques ; mais ce 
n'est pas ici le lieu d'en traiter. 

Quoique, relativement à Fétymologie , les voix soient ré- 
putées nulles , et que les articulations soient regardées 
comme la carcasse du mot , il n'en est pas moins vrai que, 
relativement à la prononciation , les voix sont l'âme et le 
cœur de la syllabe (on appelle ainsi la voix isolée ou com- 
binée avec les articulations). Or, chaque voix, indépen- 
damment des autres niodiiications dont elle est susceptible , 
peut être, relativement à la durée, dans un de ces trois états : 
longue, moyenne ou brève. Ainsi , dans p'^ipa, le premier 
n est bref : le second , moyen , et dans pdté, d est long. 
Cela bien entendu, la première régie à suivre, en ce qui con- 
cerne la quantité ou la valeur des notes , C'est qu'une syl- 
labe doit porter une note de même valeur qu'elle. 

Si 1 on Tait aUentioo à la manière dont on prononce un 
mot, quel Tiu'il soit, dans une déclamation un peu soutenue, 
on remarquera toujours qu'il y a eu une syllabe sur laquelle 
on appuie plus fortement que sur les autres. Ainsi dans ces 

mots : insoient , turbulent, courageux y paresseux, etC, leS 

syllabes lent , f^eux , seux, sout les syllabes fortes : de même, 

dans les mois insolente , courageuse , paresseuse , les mémes 
syllabes sont les syllabes fortes , c'est-à-dire que dans tous 
les mots possibles la dernière syllabe significative est la syl- 
labe forte. Je dis la dernière syllabe significative , parce que 
l'on sait que dans ces terminaisons : insolente , etc., les der- 
nières syllabes te, etc., n'ont pas de son. Cette règle est 
donc généralement vraie pour la langue française, et l'on 
remarquera que cette force est encore plus sensible quand 
cette syllabe est précédée d'une brève. 

C'est ici le lieu de remarquer que toutes les syllabes de 
toutes les langues ont aussi leur valeur précise, à laquelle on 
ne saurait porter atteinte sans défigurer la prononciation. 
Peut-être est-il quelquefois difficile d'affirmer avec précision 
si telle syllabe, est longue ou brève ; mais pour peu qu'en la 
prononçant on aecourcis;e ou l'on allonge celle syllabe plus 
que lusiîge ordinaire ne le comporte , l'oreille s'en étonne , 
elle soîTense de cette inuovalioa. Chaque syllabe a donc sa 
valeur tixc vX inaltérable. 

Cela p')Sé , si \\\\ se rappelle ce eiue iioi: ■• ayons dit dans le 
livre second sur les groupes musicaux et leurs notes fortes, 
on comprendra facilement cette seconde règle de prosodie, 
savoir ; que les notes fortes^ doivent tomber sur Içs syllabes 
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fortes ; oa, ce qui revient au mémo , que toutes les syllabes 
/ories des mots doivent être placées au frappé de la mesure , 
ou généralement aux temps forts. On verra cependant 
qu'il est des cas où l'on ne peut pas toujours suivre cette 
régie. 

Il faut avoir soin aussi de toujours placer des terminaisons 
de môme genre l'une sur l'autre , c'est-à-dire féminine sur 
féminine, et masculine sur masculine: car rien n'est plus 
gauche et plus incommode à chanter qu'une désinence mu- 
sicale féminine sur une terminaison masculine , et récipro- 
quement. 

Une observation qu'on ne doit négliger en aucun cas, 
c'est que l'idée de rendre le chant entièrement dépendant de 
la parole serait vraiment destructive de toute mélodie , ce 
qui est également vrai pour l'intonation et pour la quantité. 
Pour ne citer qu'un seul des cas nombreux ou cette remar- 

3ue rencontre son application , rappelons qu'il n'est point 
e langue dans laquelle on laisse reposer la voix sur une 
syllabe pendant une minute ou davantage , tandis qu'il n'est 
point de musique où l'on ne puisse soutenir et filer un son 
pendant cet intervalle de temps , puisque les longs dévelop- 
pements de la voix forment un des agréments de la mélo- 
die. Admettez le rapport rigoureux des valeurs musicales 
avec la quantité prosodique de la langue , tel morceau de 
musique fort connu ne pourra être chanté en aucune langue 
que ce soit. 



CHAPITRE IL 



DES PBRAS£S« 



On peut composer sur la prose et sur les vers : ces der- 
niers peuvent être réguliers ou irréguliers ; tout cela , géné- 
ralement parlant, est absolument indifférent, surtout dans 
le système où nous sommes ; et le compositeur, qui veut y 
demeurer fidèle , doit s'accoutumer à travailler sur l'un et 
sur l'autre genre avec une égale facilité. La seule règle qu'il y 
ail à donner sur celte matière , est qu les repos de la phrase 
musicale correspondent à ceux de la phrase oratoire ; que le 
sens de la première soit suspendu lorsque celui de la se- 
conde est suspendu, et qu il se termine quand celui de l'autre 
est terminé. On appelle contre-sens le défaut de concordance 
en ce genre. On en rencontre des exemples dans les meU- 

DBUXlim PABTl», TOIIB III. j jj 
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leon auteurs. En yolcl un bien frappant dans un auteur 
célèbre, celui qui de tous peut-être a le plus respecté les con- 
venances grammaticales. 

Dans iphiginie en Tauride de Gluck, paroles de Guillard, 
au troisième acte , scène IV , Oreste dit à Pylade .- 

£( ta prétends encore que tn m'aimes, 
Lorsqu'au mépris des dieux, sacrifiant tes jours '''■ 



Pylade (interrompant). 

Ils veillent sur les tiens ; ils protègent leur cours. 
Je remplis ieurs décrets suprêmes. 

{Voytz la musique de ces vers, exemples du livre VII , 

Il y a ici deux cboses qui me paraissent également claires : 
c'est que le sens du discours est suspendu vox jours , et au 
contraire que celui de la phrase musicale est terminé « du 
moins quant à la mélodie, sur l'u^ qui répond à ce mot. Je 
sais que Ton peut objec'er quil est suspendu par la basse , 
qui frappe la troisième du ton portant sixte au lieu de frap- 
per la tonique avec accord parfait ; mais il me semble que 
cela ne suflStpas , et que la mélodie vocale devait elle-même 
indiquer cette suspension. On remarquera encore, pour sur- 
croît de méprise , que dans cet endroit il y a une pause en- 
tre la terminaison d'Oreste et l'entrée de Pylade , tandis 
Sue , d'après le sens de la phrase , celui-ci devait i peine 
oivier le temps i son ami d'achever. Je ne sais quels mo- 
tifs ont pu décider Gluck à phraser ainsi ; mais il faut se sou- 
venir que les plus grands hommes sont sujets à l'inadvertance, 
et même à l'erreur; et, si je ne me trompe , on trouverait , 
en discutant ces quatre vers, bien d'autres fautes de phrase 
à reprendre ; mais il est inutile de s'appesantir là-dessus, et 
nous nous contenterons de répéter ce qui a été dit plus haut • 
c'est que , si l'on exigeait une concoroance parfaite entre la 
phrase oratoire et la phrase musicale , on rendrait imprati- 
cable l'application de la musique à la parole. 
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CHAPITRE III. 

D£ L*APPUGÀTION DE LA MUSIQUE AUX DIVERSES FORMES 

DU DISCOURS. 

L'application de la musiqae au discours suivi se fait d'a- 
près les principes ci-dessus , sous deux formes générales , sa- 
voir : celle de déclamation chantante ou de chant déclamé, 
c'est-à-dire sous les formes de récitatif ou de chant propre- 
ment dit. 

Le récitatif, considéré en général , marche affranchi de 
toute contrainte. Il ne s'asservit point au commandement 
impérieux d'une mesure constante et réglée ; il ne se dévoue 
point à un ton primitif, auquel il soit tenu de ramener le 
chant, après l'avoir promené dans les modulations circon- 
voisines. Le récitatif est le discours libre de la musique , c'en 
est la prose proprement dite : il ne saurait donner 41a poésie 
les chaînes qu'il ne porte pas lui-même. Libre et vagabond, 
qu'il permette à la poésie une marche aussi déréglée que la 
la sienne. Y aurait-il même de l'inconvénient À ce que les 
paroles du récitatif fussent écrites en prose ?Nous ne le pen- 
sons pas ; cette inutuelle liberté ne saurait nuire ni à l'un ni 
à Fantre. 

L'air procède autrement que le récitatif. Attaché à une 
cadence constante et uniforme, il conserve le caractère que 
lui donne la première phrase de chant, puisqu'il consiste 
dans le développement de cette première pensée musicale , 
qui, en ayant engendré quelques autres, se promène avec ce 
cortège d'idées auxiliaires, et les ramène au point d'où elles 
sont parties. 

Pour ce qui est de la ponctuation musicale des airs, il est 
généralement reçu que les repos du chant, surtout dans les 
premières phrases, doivent être placés à des distances éga- 
les , et que les mesures comprises dans chaque phrase doi« 
vent être en nombre pair. L'oreille a tant de penchant à 
suivre ce principe, qu'on le dirait d'institution naturelle. Il 
souffre toutefois des exceptions si heureuses qu'il ne convient 
pas de lui donner forœ de loi. 

Le sentiment inné que nous avons du rhythme tient sans 
doute à ce que le mouvement , qui est en nous le principe 
de la vie, s'opère suivant des articulations rhythmiques et ré- 
gulières. Le poumon s'élève et s'abaisse uniformément; le 
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cœur et les artères donnent des pulsations égales ; ainsi le 
levé et le frappé de la mesure, signes du mouvement , em- 
blème de la vie dans la musique , se retrouvent dans notre 
organisation animale ; et l'homme, considéré sous ce rap- 
port , est une machine musicale qui se meut et respire en 
cadence. La régularité de nos mouvements mécaniques est 
peut-être la cause de cet instinct qui nous fait sentir la me- 
sure, comme la symétrie de notre organisation est le prin- 
cipe secret de notre goût pour tout ordre et tout arrange- 
ment symétrique. Cependant , comme nous venons de le 
dire , la règle de couper les phrases musicales , suivant des 
nombres de mesure, pairs et égaux entre eux, souffre de fré- 
quentes et nombreuses exceptions. 

On peut s'en convaincre par l'examen de l'air Jh i que je 
fus bien inspirée de la Didon de Piccinni. Cet air, l'un de ceux 
de l'ancien répertoire dont le succès s'est le plus longtemps 
prolongé , oflire à chaque instant des assemblages de mesu- 
res différentes les unes des autres. L'unité de rhy thme y est 
violée à chaque pas, ce qui s'explique tout naturellement par 
l'idée qu'a eue le musicien de peindre le délire amoureux de 
la reine de Gartbage : ces phrases, toutes dépourvues de sy- 
métrie, mais pleines de sentiment, de chant, d'expression, 
de passion, de volupté, ont mérité la réputation dont elles 




jetant les yeux sur la/^. % des PI. du livre VII , on peut 
observfr que , dans cet air, les fragments mélodiques se suc- 
cèdent comme il suit : 

A. Trois mesures, 

B. Deux mesures, 

C Trois, '■ 

D. Quatre , 
K. Cinq , 

F. Sept, 

G. Cinq. Ici finit la première période. 
H. Six, 

I. Six, 

.1. Trois, 

K. Deux, 

L. Trois, ■ 

M. Quatre, 

N. Cinq, 

O. Six, 

P. Cinq. 

On voit que rien ici ne se ressemble , rien no se corres- 
pond , il semble que la mélodie marche au hasard , et l'on 
ne peut en mettre la faute fur le poète, dont les vers étaient 
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tout aa cootraire purMcneDl arapës pour donner one 
mélodie régniiére, oomme on s'en oonTaincra d-deiMHB t 

Ak 1 I i^ae je fus | ïàeo iospirée 
Quand je ( vous reçus ) i ma coar; 
O! I di gne fih ( oe Cytherèe, 
Combien | je rends grà | cp à Pamour. 
J'ai beau le voir , je crois à peine 
Ce qne { Venus | a fait | pourmoi | 
Aux malbeurs causés par Hélène, 
11 est I donc Trai | que je | tous doi. ) 

On Toit que , dans cet air, Marmontel avait parfaitement 
disposé ses vers pour la régularité du rhythine. Les sylla* 
bes fortes se trouvent au troisième vers aux mêmes places 
que dans le premier, et le quatrième vers est la représenta- 
tion rfaytbmique du second. Le septième ne correspond pas 
également au cinquième , mais cela n'avait pas d importance 
ponr la seconde partie d'un air dans lequel le compositeur 
place ordinairement plus de notes que dans la première , et 
d'ailleurs au moyen de la répétition des paroles J'ni beau le 
voir, et, Je crois à peine, qui peuvent natureltement se repro- 
duire tant de fois que l*6n veut, il était facile d'arrondir les 
phrasés. Quant au huitième vers , il est en tout rhylhmiquc- 
ment semblable au sixième. 

Mais si l'on ne doit point accuser ici le poêle pour les 
vers qu il a fournis au musicien , il serait tout à fait ridi- 
cule de reprocher à Piccinni, le plus grand mélodiste peut- 
être qui ait jamais existé, d'avoir'violé des règles qu'il con- 
naissait mieux que personne et qu'il a violées sciemment ; de 
même que Racine, dans les Plaideurs, fait prononcer à lln- 
timé un plaidoyer où toutes les règles mécaniques de la poé- 
sie sont violées à dessein : ce qui devient en ce cas une 
beauté, et donne une preuve du goût et de l'esprit de l'au- 
teur. 

Pour achever de démontrer cette vérité, nous donnons, 
Jig. 3 , livre Vil, l'air de Piccini régularisé sous le rap- 
port du rhytbme, et, en le rapprochant de celui qu'a écrit ce 
prand compositeur, on v^rra qu'il a préféré élargir de temps 
a autre les fragments mélodiques , alin de montrer Didon 
se complaisant dans la passion qui doit la perdre , et s aban- 
donnant amoureusement au héros dont la vue Ta séduite. 

Les fautes du genre que nous venons d'indiquer sont tou- 
jours excusables lorsqu'elles ont un motif. Il en est d'autres 
qoi peuvent n'avoir pour raison que la perfection de la mé- 
lodie, et nous ne craignons pas d affirmer, en terminant ce 
chapitt^ , que les musiciens ont plein droit de se les per- 
mettre; Us peuvent violer les règles de la prosodie toutei Jcs 
feivqae kl chant peut y trouver ion compte , et À plus forte 
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raison lorsque les poètes leur fournissent des paroles mal 
disposées pour la musique, et se refusent à y faire les chan- 
gements nécessaires. 

Si les musiciens avaient le droit de se faire une langue 
convenable à leur art, n'en doutons pas , ils ne donneraient 
à cette langue aucune prosodie déterminée. Eh pourquoi en 
aurait-elle une , puisque la musique, par son essence même, 
est forcée de lui donner la sienne P Les syllabes que le chant 
allongerait seraient longues; celles qu'il raccourcirait 
seraient brèves. C'est ainsi que les mots ut, r/, mi, fa, sol, 
la, si, ut (espèce de langue a l'usage des musiciens) s'adap- 
tent, suivant les circonstances , à des rondes , à des noires , 
à des doubles ou triples croches. Les musiciens ne peuvent 
avoir une langue uniquement à leur usage ; mais du moins 
celle dont la prosodie n'assigne pas évidemment à chaque 
syllabe une quantité bien appréciée , et permet d'en appeler 
plusieurs indifféremment brèves ou longues: cette langue ^ 
disons-nous, a un avantage musical, et c'est un de ceux que 
Ion ne saurait contester à la langue française. 



CHAPITRE IV. 

OBSERVATIONS SUR LES POÉSIES DESTINÉES A ÊTRE MISES 

EN MUSIQUE. 

Chez les anciens Grecs, la récitation déclamée de la 
poésie se rapprochait de la musique plus que dans toutes 
les langues modernes , et c'est même aui documents re- 
cueillis dans les auteurs anciens que nous devons l'invention 
du récitatif moderne t qui correspond en un sens à ce que 
les Grecs appelaient mélopée. 

Ces peuples, modèles éternels et peut-être hiimitables 
de tous les peuples qui les ont saivis , avaient , outre les 
poèmes épiques et dramatiques, des pièces de poésies 
spécialement destinées au chant , dans lesquelles les poètes 
s'astreignaient à des formes plus rigoureuses et plus symé- 
triques. Dans les pièces qu'ils nommaient ode, c'est-à- 
dire chant, chaque syllabe qui entrait dans la oomiM)sitioa 
d'un vers avait sa valeur déterminée d'avance; le poëte 
ne pouvait en placer une longue ou une brève à son 
choix ; chaque vers devait être , avec tous ceux de U même 
strophe, en correspondance ou en opposition , et il fallait 
que chaque stroplie fût, pour la mesure , tellement sem- 
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blable à Umtei les sniTantes, que !• cliaDt qni conteiiait à 
Tune pût également convenir à l'autre sans que la pro- 
sodie en soufTrtt la moindre altération. Ainsi le genre de 
mesure que le poète avait adopté pour sa première strophe, 
était le modèle invariable de toutes les autres. Cette exacte 
concordance de mesure, c'est l'alliance de fa poésie avec 
la musique qui l'exige impérieusement. Car, indépendam- 
ment de ce que la symétrie est la base et peut-être le prin- 
cipe unique de tous les arts, l'art musical est plus particu- 
lièrement asservi à ses lois. C'est par sa propre essence 
que la musique est symétrique. Les sons qui la composent 
sont alternativement longs et brefs, forts et faibles , conson- 
nants et dissonnants. Les musiciens savent très-bieu que 
de quatre notes égales en apparence , la première a une 
valeur plus sensible que la seconde , la troisième que la 
quatrième; que tous les temps impairs sont forts, et les 
temps pairs, plus faibles; que même alors qu'une seule note 
remplit la mesure , cette altemation de temps existe encore ; 
et ifs savent la distinguer dans la durée de cette note, 
comme le dessinateur habile distingue le nu sous les dra- 
perjes d'une statue. 

£ls musiciens n'ignorent pas non plus que les mesures 
ont entre elles la même altemation , à la vérité un peu 
moins sensible ; que la seconde mesure d'une phrase a plus 
d'accent que la première , et la quatrième plus que la troi- 
sième; ou que, si c'est la première qui porte l'accent, Il 
sera moins marqué dans la seconde, davantage dans la 
troisième , et que la phrase n'aura que trois mesures : enfin 
les compositeurs ont remarqué que toutes les fois qu'ils 
n'ont pas à peindre de ces passions tumultueuses et succes- 
sives, qui obligent à une sorte de désordre, toutes les fois 
qu'ils veulent produire un chant régulier, ils sont natu- 
rellement portés, même sans le secours de la réflexion, 
et par le seul sentiment de leur art, à n'employer que des 
phrases carrées , c'est-à-dire composées d'un nombre égal 
de mesures, et que ces phrases se correspondent l'une l'autre 
dans l'ordre le plus constant. 

La symétrie étant inhérente à l'art musical, puisque les 
chants réguliers ne peuvent subsister sans elle, sauf les 
conceptions que nous avons signalées au chapitre troisième 
de ce livre, tous les musiciens doivent se soumettre k 
ces lois. Une conséquence qui se tire tout naturellement 
de cette obligation c'est qu'il faut que le poëte , qui écrit 
des vers destinés à la musique , s'asservisse à des règles 
analogues, et donne d'avance à ses vers cette unifor- 
mité de rhythme indispensable au chant, dont ils doivent 
être revêtus. Ainsi , dans les pièces à stropbes ou couplets , 
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comme le chant, composé sar une seolé strophe, doit 
convenir également à toutes les strophes suivantes, on con- 
çoit facilement que si le rhytkme adopté dans 1» première 
n'était pas rigoureusement suivi dans les autres , l'une des 
parties les plus essentielles du cliants*en trouverait insuppor- 
tablement altérée. 

Les odes de nos grands auteurs, depuis l'époque de 
Malherbe jusqu'aux dernières années du dii-huitiéme 
siècle, n'ayant pas été destinées au chant, le poète paraissait 
seul dans ia carrière, et pouvait la parcourir avec pius de 
liberté que s'il eût été obligé de régler ses pas sur ceux du 
musicien, qui a aussi les règles de son art k observer. Sem- 
blables alors à deux coursiers attelés à un même char, 
doivent-ils marches avec une allure différente ! Ce n'est pas 
assez de mettre dans les vers correspondants de chaque 
strophe le même nombre de syllabes ; si les coures , si les 
repos ne se rencontrent pas respectivement aux mêmes 
places , toqte prosodie est détruite. C'est ce que des exem- 
ples vont bientôt éclaircir. 

A regard de la division de nos syllabes en longues et en 
brèves , il n'est pas douteux que notre langue y gagnerait 
beaucoup du cOté de la musique , et que le rhythme de- 
viendrait bien plus sensible si elle pouvait être suivie à la 
rigueur. Mais ce n'est pas cette division qu'on exige. Tant 
que le traité d'alliance entre les paroles et la musique ne 
sera pas bien convenu parmi nous, il suffira que les repos 
et les césures soient bien sensibles , et placés au même lieu 
dans les vers correspondants. Du reste , la langue française 
n'a pas de quantité assez bien déterminée pour que, d'un 
vers à l'autre, les brèves ne puissent tenir la place des 
longues , lorsqu'on n'est pas obligé de s'y reposer. -^^^r^ 

Autorisons par des exemples les lois que doivent s'imposer 
les poètes qdi se destinent à faire des odes , des hjmnes , 
des chansons, toute espèce de poésie divisée en couplets 
égaux , appartenant au même chant. 

Le plus haut degré de perfection serait sans doute de 
placer, dans chaque couplet , les brèves, les longues, les 
césures et les repos, suivant un ordre absolument semblable, 
comme dans cet exemple pris au hasard dans Horace (1) : 

Jâm sàtis — - terris — nipi/ àiquë dîràè 
Gràndïnis — misît — pàtër^ et rùbèntè 
Dèxtërâ — sâcràs — j'âculàtus àrcës , 
X'érrutt — àrbëm. 



(i) Liv. I» o(l. s. 
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Tèrrûit — gentès — grave ne redire t 
Sècûlûm — Pyrrliàë — nôvà mônstrâ qâestàè ^ 
Omnê cûm — Prôtheûs — pècus égît àltçs 
f^isêrê montés , etc. 

L'ordre dans lequel sont placées les longues et les brèves 
ne varie pas davantage tout ic long de cette ode : mais la 
Janeue française n'offre pas, à beaucoup prés, les mêmes 
fadiités que la langue latine à cet égard , et ce serait res- 
treindre Tart dans des bornes trop étroites que de Vy 
obliger. 

Métastase est le premier poète italien qui ait senti les 
avantages de Tégalité du rhyllime pour la musique, il s'y 
esl conformé avec Teiactitude la plus scrupuleuse dans tous 
ses morceaux de poésie destinés au chant , et cette idée 
heureuse fit une telle impression sur tous les esprits, tous 
les poètes italiens en sentirent si bien le mérite , que tout 
à coup, et pour ainsi dire au moment môme de sa décou- 
verte, elle fut adoptée universellement. En voici un exem- 
ple , tiré d'un petit poëme intitulé VEstate , I'Été. C'est une 
ode descriptive divisée en strophes ou couplets. 

1. 

I a 3 I a 3 4 

Or che niega — i doni suoi 

I a 3 I a 3 4 

L% stagion — de'fiori amica , 

I a 3 I a 3 4 

CÎDta il crin — di bionda spica 

I a 3 I a 3 4 

T-, Volge a noi — l'estale il piè : 
I a 3 I a 3 4 

£ già sotto — al raggio ardeate 

I a 3 I a 3 4 
Cosi bol «B» lono Varene 

I a 3 I a 3 4 

Ch' alla bar «» Lara CIrcae 

I a 3 I a 3 4 

Più cocente -» il sol non è 

9. 

I a 8 I a 3 4 

Più non hanno — i prirai albori 
I a 8 I a 3 4 
Le lor ge =» lide ruggiade 

I a 3 I a 3 4 

Più dal ciel — pioggia non cade 

13 3 la 3 4 

Cjie ri$lori — e 1' erba e il fior. 
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-, a S j a 3 4i • ' .• 

Alimenlo — il fonte il no 
r"* I a 8 I a 3 4 

Al terren — più non comparte , 

I » S I a 8 4 

Che »i fcnt^e — in ogni parle 

19 3 I a 8 4 
Per desio — di nuovo umor. « 

Tous l^ couplets suivants semblent jetés dans le même 

Que tout compositeur, qui saura seulement lire la langue 
italienne, essaie de faire un chant sur l'une de ces deux 
strophes, il verra que, sans avoir consulté l'autre, le chaut 
s'y adaptera parfaitement. Il en serait de même de tout le 
reste du poème , qui contient quinze couplets. 11 n'en est 
pas un qui ne puisse subir cette épreuve. 

Opposons à cette ode de Métastase quelques couplets 
pris dans les cantates de J^ B.-Rousseau. 

ta 3 4 I a 3 4 

Un cœur jaloux — ne f^it paraître 

I a 3 I a 3 45 

Que des feux — qui le font baïr ; 

13 3 I a 3 4 5 
£t pour é <=- tre toujours le raaitre , 

I a I a 8 I a3 

L'umont — doit toujours — obéir. 

la 19 3 19 3 

L'Amour — ne va point — sans les grâces , 

I a 3 I a 1 a 3 

On n'arra ssche point — ses faveurs : 

I a 3 4 I a 3 4 

L'emportement — ni les menaces 
I a 3 I a 3 i a 

Ne font point — le lien — des cœurs. 

On doit sentir déjà la différence. Dans l'ode italienne , le 
repos, ou la césure , est toujours après la troisième syllabe, 
et les vers sont constamment divisés de cette manière : 1 2 3— 
12 3 4, tandis que, dans les couplets français, la césure 
varie presque à chaque vers, au gré du poète , et les vers 
n'ont aucune concordance dans leur division. 

N'allons pas plus avant sans bien expliquer ce que nous 
entendons par césure et repos. 

Dans les vers féminins, on ne compte pas la dernière 
syllabe, parce qu'elle se perd d'un vers à l'autre, et que 
Ta vaut- dernière portant sur le temps fort , comme l|i der- 
nière dans les vers masculins, c'est cette pénultième seule 
qui détermine la cadence et la longueur du vers. Ainsi, 
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dans les vers alexandrins on ne compte que douze syllabes, 
quoique ceux dont la rime est féminine en aient treize. Il 
en est de même des autres mesures. 

Lorsque la voix qui déclame s*appuie dans les vers sur la 
dernière syllabe d'un mot , c'est ce qu'on appelle une césure ; 
lorsque la syllabe sur laquelle on s'arrête n'est pas la der- 
nière , mais seulement une longue suivie de brèves ou de 
muettes, et sur laquelle porte l'accent , c'est ce que j'appelle 
un simple repos ; comme dans ces vers italiens : 

I 3 3 

I Gosi bollono , etc. 

I 9 3 
Le lor gelide, etc. ^ 

les syllabes loi de bollono , et ge de gdîde, sont longues et 
portent l'accent ; c'est sur elles que la voix s'arrête : les 
suivantes sont brèves, et font partie du second hémistiche; 
la Yoix ne pourrait s'y reposer non plus que sur Ve muet 
français. Il en est de même des syllabes qui s'élident par ia 
rencontre de deux voyelles, comme or che niega i dont; la 
syllabe ga se confond avec la suivante î , comme s'il y avait 
cr che nieg'i doni, etc. En français la règle est la même , 
ainsi dans ce vers 

1 à 3 I a 3 "4 5 
Et pour être toujours le maître , 

Taccentest sur la syllabe é; c'est elle qui constitue le repos. 
De même 

On n'arrach^point ses faveurs , 

l'accent est sur la syllabe ra ; c'est sur ces syllabesi et jamais 
sur les suivantes, que tout compositeur mettra le temps 
fort; mais, comme elles ne sont pas la dernière d'un mot, 
je n'appelle pas cela une césure; c'est la distinction que 
j'étaUis entre césure et repos ^ qui, au surplus, font le même 
effet pour la musique. 

Dans les vers de Rousseau , voici le tableau numérique 
des césures ou repos dans les deux couplets : 

ler couplet. a« couplet. 



4-4. 
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3 — 3 — 5. 
a — 8 — 3. 



a — a — 3. 
3—3-3 

4-4 
3 — 3 — 2. 



On voit que dans ces couplets il n'y a aucune identité de 
rhythme entre le premier vers et le troisième , ni entre le 
second et le quatrième; aucune identité non plus entre 1«9 
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vers correspondants des deux couplets. Supposons cependant 
que le compositeur ait réussi à produire sur le premier 
couplet , malgré la différence des coupes, un chant passable- 
ment régulier, en pratiquant les temps forts sur les césures 
ou repos. Qu'arrivcra-t-il ? c'est que ce chant ira sur le 
second couplet nécessairement à contre-sens des césures et 
repos, c'est-à-dire que les syllabes qui devraient être sur 
le temps fort se trouveront sur le temps faible ^ et vice 

versd. 

Admettons un instant , contre toutes les lois du goût , 
contre le seutiment intime des oreilles ctercécs etilélicates, 
que l'on puisse se passer de toute cette symétrie', de cette 
correspondance entre un vers et l'autre, de celle analogie 
entre les diverses parties d'un même tout. Consentons à 
ce que le compositeur sacrifie toutes les convenances qui 
constituent son art aux caprices, ou plutôt à la négligence 
et à l'impéritie du poëte : Il aura pu changer de rbythme à 
chaque vers en renonçant à l'unité de motif; mais toujours 
faudra-t-il convenir que le second couplet doit être coupé 
comme le premier ; que le même rbythme , les mômes repos 
doivent être exactement observés dans les vers qui se 
correspondent : or, c'est ce qui n'arrivera point dans les 
pièces de vers destinées à la musique lorsqu'elles ont pour 
auteur des poëtes qui en ignorent le mécanUme. 

Pour rendre ces principes plus sensibles, faisons-en Tap- 
plication à cet hymne patriotique si connu , que si souvent 
accompagna la valeur républicaine, et auquel on doit 
peut-être plus d'une victoire. Analysons l'hymne des Mar- 
«cillais. 

12 ô 4 1334 

Allons, entants — de la pairie, 
I 3 3 5 I a 3 4 

Le jour de gloire — est arrivé : 

I a 3 13345 

Contre nous — de la tyrannie 

13 3 13 I a 3 

L'étendard — sanglant — est levé. 
13 3 4 I a 3 4 

Knlendez-vous — dans nos campagnes "... '"î" 

la 133 ia3 

Mugir — ces féro «=» ces soldats! 
ta I a 3 4 5 6 

Ils vien b=> nent j usque dans nos bras 
1 a 3 I a I a 3 4 

Égorger — vos fils — vos compagne<;. 
19 ia34 la ia'34 

km ar— «mes, ciloycos, — formez — vos batailioos ; 

la I a34 la 1834 

^arçhez, — qu'un saog impur — abreu -« ye nos sillons, 
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G^tte première strophe, considérée seulement du côté 
musical , serait plus parfaite sans doute si le môme rhythme 
y était partout conservé; cependant elle est assez régulière; 
on y trouve au moins beaucoup de correspondance , surtout 
entre les vers que le chant a mis ensemble en opposition ; 
d'où il résulte une syi^étrle suflQsante. Le second vers est 
coupé comme le premier ; le quatrième comme le troisième ; 
le cinquième reprend le rhythme du premier, le sixième 
en offre un autre : mais aussi le compositeur a-t-il eu soin 
de le distinguer par une expression particulière : ce chan- 
gement de motif et de modulation fait un bon effet , au 
rooios dans cette strophe ; et ce vers d'ailleurs n'est pas isolé ; 
le septième, s'il n'y correspond pas entièrement, en imite 
au moins U première césure; et le huitième reprend le 
rhythme des troisième et quatrième. Quant aux deux der- 
niers, divisés en césures de deux et de quatre syllabes, ib 
se correspondent 'parfaitement entre eux. D'ailleurs, comme 
ils forment refrain , qu'ils n'ont pas besoin d'analogues dans 
les vers suivants, puisqu'ils y reparaissent eux-mêmes, le 
poète était le maître de les couper comme il voulait. 

Mais que deviendront les couplets suivants si on les sou- 
met à la même analyse ? 

I a 8 4 I a , 

Que veut cet<« — horde — barbare* 

Les e muets des mots cette et horde, reposant sor des 
temps forts, ne sont pas supportables. 

I a 3 4 
De traîtres de — rois conjurés 

ne l'est guère davantage. 
Le quatrième , 

Ces fers dès — longtemps, elo. 

est d'autant moins admissible , que le compositeur a extrê- 
mement marqué le rhythme du vers qui lui correspond 
dans la première strophe , où les deux premières syluibes 
sont brèves, au lieu que les syllabes ces fers sont essentiel- 
lement longues, surtout la dernière ; et ce qui est pis, c'est 
que dans le chant ces deux brèves vont se reposer sur la 
longue du temps fort : qu'ainsi ce rhythme 1 2 3 est abso- 
lument indivisible, et cependant rhémistiche du ve^ n'est 
que de deux syllabes, ces fers, séparées même de ce qui suit 
par une virgule. 

Peut-on souffrir aussi le sixième vers, celui où nous 
ayons vu que le musicien a adopté on rhythme nouveau , 

DIUZISMI PAATII. TOHB III. l3 
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pour lut donner une expression particulière P Le ch«nt ^ank 
ainsi divisé 1 2— 123— 183» divise de même le 
vers, 

I a f a 3 13 3 

Quels trans — porta il doit — exciter ! 



« 



J'i^onte que cette eipression particulière, cette modulation 
subite qui fait si bien sur le mot mus^ir dans le premier 
couplet , est entièrement perdue dans celui-ci : et c'est un 
avertissement à donner aux compositeurs, de s'attacher, 
dans les morceaux en plusieurs couplets, à offrir une ex- 
pression générale , assez vague pour convenir à toutes les 
strophes îitdifféremmenl, plutôt que d'exprimer avec soin 
les idées du couplet qui doit servir de modèlo, car non- 
seulement le poète peut donner à chacune de ces strophes 
un caractère différent , mais jl doit même chercher cette 
variété pour n'être pas monotone, et si le musicien a ex- 
primé avec trop de précision l'un des couplets, son expression 
sera nécessairement opposée , ou même contradictoire , avec 
les autres. Il doit encore moins hasarder l'expression [parti- 
culière d'un vers, d'un hémistiche , qui souvent ferait un 
contre-sens dans les autres couplets, à moins qu'il n'en 
convienne avec le poëte , et que celui-ci n'ait l'attention 
de placer toujours un vers du même caractère à l'endroit 
correspondant. 

Les troisième , quatrième et cinquième vers du troisième 
couplet offrent les mêmes fautes : 

I a 3 I a 

Quoi ces pAa a* langes mercenaires 

I a 3 I a 

Terrasse = raient nos fiers guerriers t 

I a 3 4 
Grand Dieu par des — mains enchaînées 

Le quatrième couplet est plus passable, et le chanteur 
peut plus aisément y faire disparaître les fautes de la pro- 
sodie. 

Voici celles qu'on remarque dans le cinquième .• 

I a 3' 4 
Français en guer^» riers magnanimes 

1 2 8 4 

Portez ou re = teucz vos coups. 

La syllabe te du mot retenez y fait un effet d'autant plus 
mauvais, que le compositeur a placé là une note synG<>pée » 
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qui ne peut conTenlr qu'A ta dernière syllabe d'an mot , oa 
an moins à nne syllabe essentiellement longue (1). 

Malgré les fautes qui viennent d'être relevées, cet hymne 
est encore un des mieux faits pour la musique. La chaleur 
des sentiments patriotiques qu'il exprime , le caractère en 
même temps sensible et guerrier qu'on trouve dans le 
chant, eette heureuse opposition d'idées pathétiques et 
militaires, tout a dû concourir au succès universel de ce 
morceau, sans qu'il ait pu être affiiibli par des irrégularités 
insensibles pour des oreilles qui n'avaient pas l'habitude 
dtt mienx. Il appartient* aux poètes de notre époque de 
continuer les efforts faits avant eux pour consacrer l'alliance 
de la poésie et de la musique , et de «chercher la perfec- 
tion' dont cette «lliance est susceptible. Plusieurs sont en 
état d'y atteindre : ils le pourront dés qu'ils le voudront , 
et ils le voudront dés qu'ils en auront senti la nécessité. 
La contrainte qu'on leur propose n'est pas trés-pénible ; il 
s'agit seulement de suivre dans tous les vers d'un même 
morceau le rhythme adopté pour le premier ; il suffit 
même d'établir dans chaque couplet des repos aux mêmes 
endroits. Les poètes ont bien l'habitude de césurer égale- 
ment les vers de douze et de dix syllabes: cette gêne est 
fort sensible, car ils sont obligés à des césures rigoureuses, 
qui doivent porter sur la dernière syllabe d'un mot où lo 
sens soit suspendu. La musique n'est pas si exigeante; il lui 
suffit d'un simple repos sur une syllabe longue qui soit 
la dernière, la pénultième, ou même la première d'un mot, 
pourvu qu'elle soit suivie d'une brève ou muette. Il faut 
aussi, et c'est une règle indispensable, que de deux en deux 
vers, si le couplet est de quatre vers, ou de trois en trois s'il est 
de six, il y ait pour le sens un repos plus ou moins mar- 
qué ; il faut surtout éviter avec soin les enjambements , les 
anticipations , et même les inversions qui ue seraient pas 
très-natureties. Est-il donc si difficile d'assujettir les vers 
de sept et de huit syllabes à une contrainte aussi légère , 
lorsque pour les vers de douze et de dix on se soumet' à des 
lois si rigoureuses ! Et quand ce serait une peine de plus 
pour le poëte , croit-on que l'art n'y gagnerait rien ! Qu'on 
ne dise pas uue les idées s'aflRiibliraient par cette diffi- 
culté nouvelle a les exprimer : ne sait-on pas au contraire que 
)lus un poëte est obligé de travailler ses vers > et ping il 
es perfectionne l que l'ennemi le plus redoutable est, dans 
e poète , une malheureuse facilité ! 



(i) Celte règle n'est pas absolue, car la syllabe brève ou muette 
syncopée porte sur un temps faible de la mesure» 
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Pour faire mieax sentir aux poètes lyriques ce qu'exigent 
d*eux les musiciens instruits, et qui ont le sentiment intime 
de leur art (malheur à ceux qu'un faux esprit de sys- 
tème rendrait indifférents sur les avantages du rhythme I ) 
citons quelques exemples où sont mis en usage les principes 
qui Tiennent d'être posés. Ils ne seront pas nombreux ; car 
cette question, qui depuis longtemps n'en est plus une 
pour les nations chez qui la musique est cultivée, est 
encore toute nouvelle en France, et beaucoup de poètes 
pourront l'entendre pour la première fois. 

Marmontel mérite à tous égaid d'être cité en première 
ligne. Sans entrer dans l'examen de son talent pour la 

J)Oésie , on peut dire que nul n'a mieux coupé les vers pour 
a musique. Dans ses premiers ouvrages lyriques , il n'avait 
pas encore senti les avantages de la césure et de légalité 
du rhythme , mais il avait du moins employé celui 
du mètre, et avec lui le compositeur n'était pas obligé 
de relàdier ou de resserrer son chant pour produire des 
phrases égales et symétriques avec des vers libres et 
Inégaux. 

Il sentit bientôt le mérite musical des divisions pério- 
diques , et fit quadrer ensemble le rhythme des vers corres- 
pondants. Tel est cet air de Zémire et Azor : 

I a 3 ta I a 8 

,;_ Le malheur — me rend — ÎDtrcpide. 
I a 3 4 13 3 4 

J'ai tout perdu — je ne crains rien. 
I a 3 I a I a 3 

Et pourquoi — serais «= Je timide ! 

I a 3 4 I a 3 4 

Pour moi la vie — est-elle un bien : 

I a 3 4 I a 3 4 
Je suis tombé — de l'opulencfe 

1 a 8 4 I a 3 
Dans la misère — et dans l'oubli. 
I a 3 I a 8 4 

Un vaisseau — ma seule espérance, 

I a 3 la I a 3 

Dans les flots — est en «= seveli. 

On voit que te troisième vers correspond au premier , 
le second au quatrième , et que les suivants , de deux en 
deux , s'accordent avec les deux rhythmes des premiers. 

Il est allé plus loin dans le même ouvrage, et dans ceux qui 
l'ont suivi ; témoin cet air si bien césure , quoique les 
vers ne soient que de cinq syllabes : 

I 1 3 la 

Pu qnoment —• qu'on aime 
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i a 3 I > 

On devient — ti doux I 
I a 3 I a 

\ Et je suis — moi-raêioe 

I a 3 I a 

Plus tremblant — que vous. 

Dans la féconde partie, voulant que l'air cbangeAt de 
caractère sans changer de mouvement, il n'a fait que 
déplacer la césure. 

I a 1 a 3 

Eh quoi — Yous craignei 

I a I a 3 
L'escla >a ye timide 
t' >« a f a 3 

Sur qui — vous régnez ! 
I a f a 3 

• N'ayez — plus de peur, 
1 a I a 3 

La haine — homicide 
1 a I a 3 
Est loin — de mon cœur. 

Que Ton consulte encore ce duo de* la même pièce : 

Le temps est beau. — J'en suis bien aise, 

et les compositeurs qui auront le sentiment de leur art 
conviendront que le chant est à moitié trouvé quand on a 
des vers coupa ainsi. 

Je citerai encore, du même poète, un morceau de 
Démophon, d'une pIus grande étendue, et d'autant plus 
remarquable , que la quantité y est observée presque avec 
autant de régularité qu'on aurait pu le faire dans une 
langue rbythmique. 

1 a 34 I > 34 

Faut-il — enfin — que je — déclare 

I a 34 I a 34 

La douce — erreur — qui m'a — séduit ? 

I a 341a 34 

Et comme — un fol — espoir — égare 

ta 34-ia 34 

L'amour — crédu «> le qui — le suit t 

I a 34 I a 3 4 

II me — semblait — dans le — silence 

I a 34 I a 34 

Que nos — deux à =» mes s'en >» tendaient ; 

I a 34 > a 34 

Que nos — soupirs — d'intel <=■ ligence 

I a 3 4 I a 34 

Sans noire — aveu — «e ré es pondaient. 

x3* 
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19 3 4 19 3 4 
Dans vos — regards — je croyais lire 
I 9 3 4 I a 3 4 
J'y croyais Toir — une langueur^ 
I a 3 4 I a 3 4 

Une langueur — qui semblait dire 

I a 3 4 I a 3 4 
Je plains les pei «a nés de ton cœur. 

Non-seulement chaque yen est coapé en deai bémisliches 
égaux, mais les deux premières syllabes de chacun sont 
presque partout deux brèves se reposant sur une longue , 
ce qui semble di?iser ces vers de huit en quatie parties 
égales. 

On aurait tort de disputer sur )a qualité de brève que je 
donne à ces premières syllabes. Toute syllabe peut passer 
pour brève lorsqu'elle est suivie d'une longue ^ur laquelle 
on peut établir un repos. C'est là tout ce que la musique 
demande,' et tout ce que la langue française peut lui 
offrir. 

Voici un exemple plus parfait encore dans des vers de 
six syllabes : 

ciel ! où vaîs-je P — Ah ! mon père, 

II faut donc — tout quitter P 
Quelle rive — étrangère 
Âlles-vous — habiter 1 
(Osons lui — révéler 

Ce terri = ble mystère). 

Ah ! mon pè =• re , mon père t 

(Je ne puis — lai parler). 

J'ob9erTe que l'emploi de la césure n'est pas aussi néces< 
Mire dans les vers de six syllabes que dans ceux de sept et 
de huit; et en général cette nécessité s'accrott en raison 
de la longueur des vers. Dans ceux de neuf, par exemple , 
mètre si heureusement employé par les Italiens , dont nous 
n'avons en français que quelques faibles imitations , et qui , 
en lui-méme , a tant d'expression par la rapidité de sa ca- 
dence, dans le vers de neuf, dis-je, il faut deux césures, 
deux divisions. J'aimerais à citer encore Métastase ^ qui 
joint à l'uniformité des césures la quantité rhythmique 
des syllabes, et je rapporterais ce morceau si connu et 
si régulier ; 

Se mai sen ^=> ti spirar csb ti sut folto 
tiitvefia tsm to ehe Un «s»4 to s'aggiri, etCé 

Mais, en faveur de ceux qui ne sont pas familiers avec 
la langue italienne, on se bornera à une citation fran- 
çaise. Les vers qui la composent ne sont pas un modèle de 
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poésie, mais Ils sont parodiés sur les vers italiens de telle 
manière , que la mnsique n'a rien à perdre de son charme. 
Ils sont tirés de la tradoctioo faite par Framery, d'un opitoa 
dont la musique était de la fin du siècle dernier. 

Le cîpI sait — que toujours — j'ai'dlt non , 

Mak la loi — le voulait — tout de bon. 

II fallait — faire un choix — sans façon. 

Ou (luitter — i l'instant — ce canton. 

Par des mons -» très, d'affreu «» ses baleines 

Je l'ai cru — dévoré — sur ma foi. 

Aussitôt — tout mou aang — dans mes veines, 

«l s'arré =» te et se gla «» ce d'effroi, 
ais bientôt — dans le fond — de mon Ame 
Cette gla =» ce devient — une flamme. 
Oui, Fonlal «ai be me prend — pour sa femme. 
11 m'attend. — Adieu donc — lni9se<moi. 

Kn considérant ces vers comme une suite d'anapestes pors 
Cdeui brèves et une longue), on y trouverait sans doute 
beaucoup de fautes; mais il wf&i, pour lamusicpie, qu'ils 
présentent des repos de trois en trois , et c'est ce qui s*y 
rencontre exactement. 

Nous avons dit que les vers qui n'avalent pas plus 
de six syllabes n'exigeaient pas aussi impérieusement 
que les autres le repos ou césure; mais cela ne doit 
s'entendre qne dans le cas où le compositeur comprend 
le vers entier dans chacun de ses membres de phrase, 
alors ils n'ont pas ordinairement besoin de repos. Dans 
les morceaux lents, où le musicien emploie un chant 
large , il aime à ne pas précipiter ses notes-, il veut même , 
dans chacun de ces petits vers , une syllabe sur laquelle il 
puisse se reposer. Il désirera donc, s'il a roreille symétrique, 
que ce repos se trouve toujours h la même place. 

Ce ne sont point des odes , si l'on veut, ce ne sont point 
des strophes a la manière de nos lyriques qu'on demande 
aux poètes qui unissent leur talent à celui d'un musicien , * 
ce sont des vers disposés symétriquement, auxquels le 
retour périodique de mêmes coupes donne l'uniformité 
nécessaire an musicien pour exprimer ses pensées sans 
embarras et avec une clarté qui les rende accessibles à tous ; 
ce sont des couplets dont la succession puisse appartenir 
au même chant sans blesser la prosodie ; et l'art de faire 
des couplets n'est pas assez connu. 

Le t^ent du musicien consiste à trouver un motif heu- 
reux , une idée unique , dont tout le reste du morceau n'est 
que le développement. Ce motif, pour être distingué par 
les auditeurs , pour pénétrer dans leur Ame et y produire 
tout son effet, a besoin d'être rappelé plusieurs fois à leur 
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orelUe ; et c'est ce retour qui distingue le plus particulié 
lement Tart musical. Ce qui serait un défaut en poésie , 
en peinture, est en musique la principale beauté. 

Dans un morceau d'une ceitaine étendue , il est presque 
impossible que le musicien n'arrive pas à trouver quelque 
vers correspondant à celui sur lequel il a établi son motif, 
et qui lui serve à le rappeler, à moins que les vers ne soient 
faits avec cette impéritie musicale trop commune aui poètes 
français. Mais il importe que ce vers se rencontre le plus tôt 
possible ; s'il se fait longtemps attendre , la gène que le 
musicien éprouve altère sa création première : c'est ce qui 
se remarque surtout dans des couplets resserrés en un 
cadre étroit , où les répétitions ne sont presque jamais per- 
mises; pour que le motif reparaisse convenablement, il faut 
que le vers sur lequel il s'est assis trouve des analogues .- 
c'est surtout au refrain que le musicien aime à le ren- 
contrer. Le refrain qui doit contenir la pensée la plus 
saillante dû poëte est presque toujours ce qui occupe le 
compositeur dés le commencement du morceau; c'est le 
but auquel il tend dans sa courte carrière; il est tout 
simple qu'il y ait appliqué son motif t et il faut bien que le 
poëte lui fournisse les moyens de l'y faire reparaître. S'il 
n'est pas assez ami des formes musicales pour avoir adopté 
un rhytbme égal dans tous les vers de son couplet , il doit 
au moins s'imposer cette obligation pour les vers du refrain 
et ceux du commencement où le motif est exprimé, ou de 
l'un desquels il est régulièrement déduit. 

Cette loi est de rigueur pour tout ce qui est couplet et 
se termine en refrain. Elle s'applique tant aux pièces d'un 
style noble qu'à celles dont ses formes sont moins relevées ; 
elle s'applique à toute la poésie dramatico-lyrique , soit 
tragique , soit comique , soit de demi-caractère , aussi bien 
qu'à ces vaudevilles agréables et malins, dont la nation 
française possède le secret, et pour lesquels elle a toujours 
montré plus de talent qu'aucune autre nation de l'Eu- 
rope. 

Au reste, ce n'est que par sentiment qu'on peut faire 
adopter des régies de ce genre. On ne persuade rien par 
le raisonnement à quiconque manque de sensibilité. Le 
talent lui-même , effrayé des nouvelles lois qu'on veut lui 
imposer, et qu'il croit bien plus sévères qu'elles ne le sont 
en effet , craint souvent qu'elles ne resserrent son art dans 
des bornes trop étroites , qu'elles n'ôtent à la poésie ce mé- 
rite de la variété dont il s'est peut-être exagéré l'idée. 
Mais qu'il s'élève un homme de génie qui joigne la verve 
poétique au sentiment de l'art auquel il veut allier ses vers ; 
qu'il Issaie un instant de s'imposer cette l^ère contrainte, 
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il verra bientôt 911e la dilOcolté prétendue n'est qu'un 
fantôme facile à dissiper; que des obstacles même il saura 
faire jaillir des beautés inconnues ; que, s'il perd quelques- 
uns de ses avantages , ils seront amplement compensés par 
ceux qui naîtront pour lui-même et pour le compçsiteur. 
Fier d'une telle expérience , couronnée de succès , il achè- 
vera parmi nous la révolution que Métastase a faite en 
Italie dans la poésie lyrico-dramatique. Son nom , au lieu 
d'être confondu avec ceux des bons poètes lyriques, se 
trouvera placé à leur tête ; c'est lui qui leur ouvrira les 
portes du temple de l'immortalité, Déjà les compositeurs, 
pénétrés du sentiment de leur art et de celui de la poésie, 
ont senti l'avantage musical d'une versification ainsi coupée, 
ils n'en veulent plus d'autre, et quand leurs sages exi- 
gences l'auront emporté sur la routine » la paresse et 
l'incapacité de certains poètes , la poésie lyrique aura fait 
un grand pas vers la perfection. 

Si certains musiciens, concevant leur art d'une autre ma- 
nière, sont insensibles à la régularité des formes, et ne 
cberchent des effets que dans la symphonie , s'ils se sont 
accoutumés à lui sacrifier la partie vocale, ils pourront 
rejeter les lois d'une symétrie qui leur paraîtra froide et 
monotone, ils croiront leur génie plus à l'aise dans le 
désordre d'une versification coupée au hasard ; ils ne seront 
aucunement blessés par les fautes de prosodie que ce dé- 
sordre entraîne nécessairement d'un vers, d'une phrase, 
d'un couplet à l'autre. Laissons-les faire , il serait fâcheux 
de les troubler dans la bonne opinion qu'ils ont d'eux-mêmes, 
et il pourra leur arriver encore quelquefois de riéussir, 
mais une époque viendra où les oreilles françaises ne vou- 
dront plus entendre à la scène des ouvrages qui n'auront 
Sas les qualités , que peut seule donner une sage distri- 
ution des vers et des strophes destinés à la musique, 
d'où naît l'expression noble ou gracieuse des sentiments 
de l'âme. 
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DEUXIEME SECTION. 



UNION INTELLECTCELLK DE LA MUSIQUE ET DE L\ PENSÉE. 
OU MÉTAPHYSIQUE MUSIGAtE. 



S I. Comment on considère le son musical ; supériorité de 

la mélodie sur V harmonie. 



En lisant les remarques générales sar la composition 
que nous avons placées en tête du livre second de ce Ma- 
nuel , on a pu reconnaître diverses vérités dont l'application 
va bientôt être faite dans les développements qui suivront. 
IVous avons alors examiné les principales définitions de la 
musique proposées jusqu'à ce jour, et nous avons expliqué 
par quels motifs elles nous semblaient peu satisfaisantes : 
nous nous sommes finalement arrêtés à celle qui désigne la 

musique , comme étant un assemblage significatif et expres- 
sif de sons. 

Un son musical, qui n'est ni suivi, ni précédé , ni accom- 
pagné d'aucun autre , ne possède par lui-même aucun agré- 
ment ; extrêmement vague , il satisfait l'oreille qui en fait 
mentalement la comparaison avec d autres sons; c'est dans 
ce sens que l'on peut être flatté du son d'une cloche , et » 
dans ce cas même , l'on pourrait dire que l'harmonie vient 
donner de l'intérêt à un son qui sans elle n'en aurait point , 
car toute oreille délicate, peut remarquer que la percussion 
du batal d'une cloche un peu forte produit , non pas un son 
unique , mais un ton quelconque accompagné de sa quinte , 
de son octave, de sa douzième, de sa dix-septième, etc. 

Lorsqu'on piarlant d'un instrument ou d'une voix, l'on dit 
que le son en est beau, il est évident que l'on entend par- 
ler de la somme des sons qu'elle peut produire ; on dit dans 
le même sens , que tel chanteur a de beaux sons dans le 
grave , dans le médium , etc. Toutes ces manières de s'ex- 
primer, ne signifient pas que l'on se contentât d'entendre 
isans cesse répéter un seul de ces sons dont on admire la 
beauté, elles indiquent seulement que l'on prévoit l'effet 
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que ce 101^ OQ ces sons peuvent produire en mélodie on en 
harmonie. 

Il n*y a donc pas lieu de s'arrêter ici à examiner la mu- 
sique dans son premier élément , cet examen est du domaine 
de la physique , et nous en traiterons dans notre neuvième 
livre • en ce qui peut intéresser l'art musical. 

Nous avons quant à présent k considérer, non le son en 
lui-môme, mais des successions dosons, c'est-i-direde la mé- 
iodie et des assemblages de sons^ autrement de V harmonie. 
La première est infiniment plus essentielle que Tautre , elle 
est seule véritablement constitutive de la musique , oui , si 
elle manque de cette première nécessité, n'est au fond et 
avec tout le secours que peut lui apporter rharmonie , qu'un 
bruit agréable qui ne parle à l'Âme que s'il se rapproche 
de quelque effet de la nature , tel que le murmure d'un 
ruisseau , le sifflement des vents , les échos , etc. 

La supériorité de la mélodie n'est pas difficile à démon- 
trer. Qu'on exécute la basse d'un air et tous ses accords, 
sans indiquer quel est en le chant;ensuiteque l'on chante Vair, 
et le dépouillant de toutes ses parties harmoniques , des 
deux parts on le verra nu. Si l'on compare ensuite l'un 
avec 1 autre , on sentira que les accords dénués de chant 
sont bien peu pour l'oreille et que léchant* même sans 
accords , peut encore le satisfaire. Le chant est donc pro- 
prement toute l'essence de l'art , l'harmonie n'en est que le 
complément. Ajoutons que le chant ou la mélodie existe 
pour les peuples les plus barbares , pour les individus les 
plus grossiers , et que l'harmonie est le secret des seuls 
initiés. 

Remarquons, avant d'aller plus loin , que par chant ou 
mélodie, nous n'entendons piss seulement les pièces de 
chant, proprement dit, qui ne sont destinées qu'à faire 
briller les voix : nous y comprenons toute pièce vocale ou 
instrumentale , dans laquelle le compositeur a eu un but 
autre que celui de chercher à produire des suites d'accords, 
sans attacher aucun sens particulier à telle ou telle des par- 
ties qui entre dans leur formation. 

$ l\, La musique est dan* la nature. 

L'idée si féconde d'Aristote qui fait tous les arts en- 
fants de la nature , et les représente consacrant les facultés 
quHs ont reçues d'elle à retracer son immortelle image est 
tout à la fois l'une des plus justes et des plus poétiques de 
l'antiquité. Néanmoins elle doit naturellement perdre ou 
acquérir quelques degrés de justesse, suivant qu'elle s'applio 
que & tel art on bien à tel autre. 
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L*âémentde laimulqae ayec ses diverses modifications , 
existe incoDlestablement dans ia nature. Le son a pa exis- 
ter même avant d'être proféré par i'iiomme et ies animaux, 
et c'est dans ce sens que plusieurs auteurs anciens donnent 
pour origine à la musique, le son produit par le souille des 
vents sur les roseaux. Pour nous, qui sommes convaincus 
que l'homme a chanté aussitôt qu'il a parlé , nous n'avons 

fias à nous arrêter à cette opinion ; mais nous devons rappe- 
er en passant , qu'un très-grand nombre d'animaux possè- 
dent un instinct musical qui les rend extrêmement sensibles 
à la mélodie; on peut s'en assurer en lisant ce que Plutar- 
que chez les anciens , et Buffon chez les modernes ont écrit 
à ce 8i:ûet. Et d'ailleurs , chacun a pu remarquer l'efiTet des 
cors et des trompettes sur les chiens et les chevaux : on a 
pu s'assurer aussi de la capacité musicale de plusieurs oi- 
seaux , qui apprennent et retiennent des airs d une 
certaine étendue ; enfin , la sensibilité de l'araignée , (ju'une 
mélodie tendre et mélancolique fait descendre tout à coup 
de son atelier est un fait tant de fois observé , qu'il ne peut 
plus être révoqué en doute et qu'il est même inutile après en 
avoir parlé de dire que l'on en a fait soi-même l'expé- 
rience. 

Si des animaux l'on passe à l'homme, on trouvera que 
la musique est de tous les lieux , de tons les temps et de tous 
les Ages. L'enfant au maillot se calme aux chants grossiers 
de sa nourrice. J'ai vu des enfants extrêmement susceptibles 
d'impressions musicales changer de contenance et montrer 
tout à coup une physionomie triste et joyeuse selon l'im- 
pression de l'air que l'on exécutait près d'eux. 

Tous les peuples sauvages ont une musique quelconque, 
et si les chants que l'on nous donne comme étant les leurs 
ne répondent pas à l'idée que nous nous en faisons , c'est 
fort souvent que les voyageurs nous les rendent mal , et que 
d'ailleurs nous ne saurions les comprendre , sans l'expres- 
sion que ces peuples savent leur imprimer. 

Le chant n'est au fond qu'un discours fortement accentué 
et rendu par un personnage d'une profonde sensibilité , à 
qui la parole ordinaire est insuffisante pour peindre les mou- 
vements de son àme. Sans doute il va quelquefois au delà 
du but et sa marche cadencée , ses périodes arrondies , ses 
suspensions gracieuses , lui donnent une allure toute diffé- 
rente de celle du discours : cela vient de ce que, pour nous 
servir des expressions même d'un auteur célèbre du siècle 
dernier : « Tous ies arts font une espèce de pacte avec l'Ame 
et les sens qu'ils affectent : ce pacte consiste à demander des 
licences et à promettre des plaisirs qu'ils ne donneraient 
pas sans ces hcences hettreuses Gela sans doute altère 
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la vérité de l'imit^Uon ^ mais augmente en même temps sa 
beauté , et donne à la copie un channe que la nature a re^ 
fusé à l'original (1) >. 

JL.a musique, en effet, n*est pas seulement un art dlmita- 
tien comme la peinture et la sculpture ; elle est,pour roule> 
ce que sont pour chacun de nos sens les objets qui les affec- 
tent agréablement. Pourquoi donc ne voudrait-on pas que 
Toreille eût, ainsi que la vue et Todorat, ses jouissances im- 
médiates , ses sensations voluptueuses ? 

S m. Influence de l'esprit sur le sentiment musical. 

La musique agit donc immédiatemenf sur nos sens ;mais. 
Tesprit humain, intelligence prompte, active, curieuse 
réfléchissante s'immisce au plaisir des sens : il ne peut en 
être le spectateur oisif et indifférent. Quelle part peut-il 
prendre à des sons qui n'ayant par eux-mêmes aucune si- 
gnification déterminée , n'offirent jamais d'idées nettes et 
précises ? II y cherche des rapports , des analogies avec di- 
vers effets de la nature qui souvent ne sont entr^ pour 
rien dans le travail du compositeur. Qu'arrive-t-il ? Chez les 
nations dont l'intelligence est perfectionnée , la musique , 
jalouse en quelque sorte d'obtenir le suffrage de l'esprit, s*ef* 
force de lui présenter ces rapports, ces analogies qui lui plai- 
sent ; elle devient imitatrice autant qu1l est en elle et par l'ex- 
près commandement de l'esprit qui , l'attirant plus loin que 
sa fln directe, celle de satisfaire les sens, lui propose l'imi- 
tation pour £h} secondaife. Mais l'esprit, qui de son côté juge 
de la faiblesse des moyens que la musique ' emploie pour 
parvenir à l'imitation , ne peut pas être trop difficile sur ce 
point. Les moindres analogies , les plus légers rapports lui 
suffisent. Il lui tieut compte des efforts qu'elle fait pour lui 
plaire , et se contente de la part qui lui est assignée dans ces 
plaisirs qui semblaient faits uniquement pour Toreille. 

S IV. Avantage précieux de la musique ; sa faiblesse dans 
l'imitation des phénomènes naturels. 

Un des plus précieux privilèges de la musique est d'en- 
chaîner l'une à l'autre les sensations qu'elle nous cause , de 
manière qu'elles s'appartiennent et se modifient. Les sensa- 
tions qui affectent la vue , l'odorat , le toucher, ne sauraient 
se lier entre elles et celle qui cesse n'influe pas sur celle 
qui lui succède ; mais en musique le ton qu on n'entend pli}9 
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se lie par le souvenir avec ceux qui le suivent , ils font corps 
ensemble , sont les parties d'un même tout , et pour déna- 
turer la phrase qu'on entend, il ne faudrait quelquefois 
que la détacher de celle qui précède. 

La musique ne représente les phénomènes de la nature 
que d'une manière excessivement Imparfaite. Qu'est-ce 
qu'une symphonie où le compositeur a voulu exprimer le 
tonnerre , à côté du tonnerre lui-même ? Quoi de plus ridi- 
cnle que toutes ces fusées , que tous ces crescendo qui ex- 
primeraient aussi bien des choses fbrt différentes ? Qn'est-cd 
qu'une tempête , qu'un orage imité par la musique ? Au fond 
c'est moins que rien : mais comme l'esprit a fait d'avance 
la part de ce que peut la musique , et qu'il n'exige du 
compositeur rien au delà de ce qui est possible , il demeure 
content si l'ensemble lui a présenté une idée générale conve- 
nablement adaptée aux formes ordinaires dn discours mu- 
sical. 

I 

% y . Comment la musique exprime les passions. 

Lorsque nous avons dit précédemment, que la musique 
était un langage plus fortement accentué que le langage 
ordinaire , nous n'avons pas voulu faire entendre que la 
puissance de cet art coosistAt à imiter le cri inarticulé des 
passions : sans doute ce cri peut se produire çà et là dans 
un air, mais il n'est là qu'un accident , il ne saurait en être 
le fond, la base et l'essence. 

Plusieurs de nos passions n'ont pas de cri qui leur soif 
propre : la musique cependant trouve moyen de les expri- 
mer au moyen de diverses combinaisons qu'elle tient à sa 
disposition : au moyen des instruments , par exemple , qui, 
incapables d'ailleurs de rendre les cris de la voix humaine , 
n'en sont pas moins les interprètes éloquents de l'énergie et 
de l'expression de la musique. 

L'art trouve dans l'emploi tout mécanique de certains 
mouvements , et de certaines tournures des moyens d'expri- 
mer les passions qui peuvent exister, sans se manifester par 
des éclats irréguliers; en unissante ces moyens mécaniques 
les ressources de Timagination , en se plaçant le plus possi- 
ble dans la situation que Ton se propose de peindre et en 
sidentiûant avec elle, un compositeur pourra créer des 
chants merveilleusement empreints de gaieté ou de mé- 
lancolie, et quand il aura plus tard le secours d'un ha- 
bile exécutant , dont le mérite saura ajouter aux {)roductions 
du génie et en compléter la pensée , ces sentiments inscrits 
dans les périodes musicales se commoaiqueroQt rapideweni 
à l'âme des auditeurs. 
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5 VI. Dis moyens naturels qu'emploie la musique pour 
t expression des passions. 

Les moyens naturels dont la musique peut disposer 
pour eiprimer en générai les passions sont fort limités , 
mais leur emploi ne se refuse jamais à l'effet désiré, et donne 
à un morceau quelconque une teinte qui ne saurait dispa- 
raître 3 

Il est de la nature des sons légers et sautillants de donner 
à un morceau un caractère de gaieté. 

Il est de la nature des sons tratnés de porter un caractère 
de tristesse. 

L'impression produite par le mode mineur est plus 
douce. 

Celle que produit le mode majeur est plus forte , plus dé- 
terminée. 

Les mouvements lents sont en général tristes. 

Les mouvements vifls sont en général joyeux. 

Dans les airs tendres et mélancoliques on lie habituelle- 
ment les sons entre eux. 

On les détache dans les airs gais et dans ceux qui respi- 
rent l'ardeur et la fierté. 

Tels sont à peu prés les moyens naturels que la musique 
emploie, et à l'aide desquels elle produit sur nous des sen- 
sations. Le compositeur, homme de génie, qui a senti tous 
ces effets , et qui les applique convenablement aux paroles 
et aux situations , est un musicien expressif. 

Notez toutefois que le compositeur ne s'astreint pas à pro- 
longer trop longtemps l'usage uniforme de tel ou tel de ces 
moyens : il en résulterait parfois une succession monotone 
et endormante qui produirait sur nous l'effet d'une lecture 
continuée longtemps surie même ton. On mélange habile^ 
ment les moyens; on s'écarte même accidentellement de la 
véritable expression pour aider à un bon résultat musical , 
et si quelqu'un venait à se plaindre de ces écarts , il ferait 
preuve de peu de science et de peu de goût, il se plaindrait 
de ce ffi\ précisément fait le charme de tous les meilleurs 
juges , il réprouverait cette heureuse variété qui, sans altérer 
la couleur générale d'un morceau , lui donne un intérêt tou- 
jours croissant ^ et fournit au musicien l'occasion de dévelop* 
per les ressources d'une imagination riche et féconde. 

S Vil. te musique langue universelle, 

La ttatttre fiiik partieiper les êtres animés au plaisir de la 
mélodie , potir ttMi dire comme au bienfidt de la lumière. 
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C'est ce qui fait que la musique peut être considérée comme 
uue langue universelle , dont les principes et les effets ne 
sont pas fondés sur quelques conventions particulières , mais 
émanent directement de Torganisation humaine et de celle 
de plusieurs animaux. 

C'est au fond, par les mêmes moyens, que se forment tou- 
tes les mélodies possibles , et la similitude de ces moyens ré- 
suite des rapports vrais et naturels entre les sons. Cette ana- 
logie, qui détermine la succession mélodique des sons, n'est 
nas une de ces vérités conventionnelles que la fantaisie de 
l'homme altère et dérange à sa guise ; c'est pour cela que la 
mélodie doit avoir partout le même fond , la même base. 

Un avantage très-notable de la musique sur la poésie et 
l'éloquence , c'est qu'elle se fait entendre des hommes les 
plus grossiers , et ne parle pas moins à ces intelligences 
inhabiles qu'aux personnes les plus éclairées. L'homme qui 
ne comprend rien i la plus belle tirade de vers , parce que 
les idées qui s'y trouvent développées sont tout à fait en 
dehors de ses habitudes , s'émeut , s'attendrit , et demeure 
sous le charme d*une musique agréable et expressive. 

S VIII Usage que nous fesons de la musique ; ce qu'elle 

exprime le mieux. 

Nous ne nous contentons pas d'appeler la musique à notre 
aide pour augmenter la solennité , l'appareil , la gaieté de 
nos fêtes publiques ou particulières, dans lesquelles cet art joue 
toujours l'un des premiers rôles. Il arrive fort souvent que, 
machinalement et par instinct , l'homme recourt à ce lan- 
gage du chant dont il possède la faculté naturelle ; ceci ar- 
rive surtout lorsqu'il est dans un état de calme, de bonheur , 
ou du moins d'une agitation si douce, que cet état a de quoi 
lui plaire. L'artisan dans son atelier , libre de soins quiTat- 
tristent , appelle le cbant à l'aide de ses travaux , et par sa 
mélodie grossière il s'en facilite l'exercice. 

Dans une situation d'attendrissement qui n'est pas ibl un 
état douloureux de l'Âme , mais une circonstance ou l'on sent 
le besoin de manifester le sentiment que l'on a de son 
bonheur , on se sent encore porté vers la mélodie. 

Un caractère de musique tout gracieux, dans lequel aucune 
passion n'éclate, est applicable au calme de l'âme , et par 
extension aux sentiments mitigés. 

Le caractère de gaieté imprimé à la musique est celui qui 
se détermine le plus facilement , c'est le moins équivoque, 
celui auquel il est presque impossible de se méprendre ; ce 
caractère est en général celui auquel la multitude est le plus 
sensible. L'honune qui aime le moins la musique ne se dé- 
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fend pas de l'impresi ion d'un air qui égaie ; il se lasserait 
bien vite , en France surtout , d*une musique lente et sé- 
rieuse. Souvent le musicien appelle à son secours un bruit 
régularisé par les préceptes de Tharmonie , et qui ajoute à 
Texprcssion mélodique de la partie principale , et distrait as- 
sez l'esprit des auditeurs pour leur faire oublier les passages 
où Texpression mélodique est faible , ou nulle lorsqu'il ei!t 
question derendre certains mouvements impétueux de l'âme. 
Toute mélodie forte et bien conçue, exécutée à grand bruit, 
excite une admiration vague , une sensation indéterminée : 
elle met du trouble dans nos sens. L'esprit travaille sur cette 
sensation, et trouve dans le tumulte des sons un rapport suf- 
fisant avec le tumulle des idées ; il observe que la colère pré- 
cipite le mouvement du sang , et fait battre le pouls à coups 
redoublés , et reconnaît qu'il en est alors de niéme de la me- 
sure (qui est le pouls de la musique), et qui , dans ce cas, pré- 
cipite ses pulsations, et renforce ses secousses. Enfin, comme 
l'agitation de l'âme porte à faire jaillir la voix par éclats, le 
soin que le compositeur a eu de saccader et de couper çà et 
là le cbant prmcipal, vient encore ici en aide a l'esprit 
pour comprendre comment la musique peut enrichir la 
poésie. 

5 IX. Du style et de l'exécution. 

Nous nous occuperons spécialement , dans le livre hui- 
tième de cet ouvrage , des différents stjrles ou genres admis 
en musique ; mais nous croyons utile de placer ici quelques 
mots qui expliqueront ce que l'on entend en général par style 
en musique. 

Le mot style , lorsqu'on l'applique à la langue , signifie la 
manière de composer et d'écrire. Composer, c'est régler la 
suite et la marche de ses pensées , déterminer celles qu'il 
faut étendre , resserrer et même supprimer. Écrire, c'est 
choisir les tours , les mots , et en fixer l'arrangement. 

Le style, en éloquence et en poésie, a tant d'dficacité , 
qu'il peut faire goûter un ouvrage stérile pour le fond , 
et en faire n^liger un, dont le sujet comporte de l'in* 
térét. 

La musique est une langue. Cette langue a ses caractères 
élémentaires , les sons ; elle a ses phrases qui commencent, 
se suspendent et se terminent. Ce n'est pas seulement la 
nécessité de ménager à la voix des instants de repos , qui 
fait imaginer ces suspensions et ces terminaisons de la phrase 
musicale , la nature et l'art les indiquent. Après telle suite 
de sons modulés, l'oreille attend quelque chose ; après telle 
autre , elle n'attend plus rien. 

Le qiérite du style en musique comme en éloquence coq- 

i4 
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Btste à bien distHboer ses pensées , à les rendre amies el 
dépendantes l'une de Tautre , à savoir à propos les resser» 
rer et les étendre. 

li est inutile de dire que ces pensées doivent être expri- 
mées selon les régies de la mélodie , et que telle succession 
de sons qui s*en écarterait devrait être rejetée , à moins 
d'une circonstance tout à fait extraordinaire. Cet arrange- 
ment des sons étant déterminé d'avance par les rapports 
qu'ils ont entre eux, et se liant indispensablement à la pen- 
sée du compositeur , ne saurait être comparé à ce que dans 
les ouvrages de rhétorique l'on appelle l'arrangement des 
mots. 

L'harmonie peut , en"" beaucoup de cas, ajouter au carac- 
tère du style , et le rendre plus tranché; quelquefois même 
le style d'un auteur n'est caractérisé que par sa manière 
d'harmoniser , mais alors cela signifie le plus souvent que sa 
mélodie est faible , ou bien qu'étouffées par l'harmonie , ses 
pensées s'obscurcissent dés qu'il les a jetées sur le papier. 

Le style, dans l'exécution de la musique, est d'une si 
haute importance , que le lecteur ne trouvera pas mauvais 
que nous nous y arrêtions un instant. 

L'art d'exécuter en musique est infiniment difficile , parce 

3u'il est infiniment fôcond et varié. Il ne faut pas, pour ainsi 
ire, que deux sons qui se s.uccèdent aient la même affection, 
la même propriété. Le style de l'exécutant doit donc se rou- 
ler continuellement d'opposition en opposition, de contraste 
en contraste. Ajoutez encore qu'un récitant habile ne s'as- 
servit pas strictement à ce que le compositeur a noté. Ici il 
orne le texte ; là il le simplifie; il altère une valeur aux dé- 
pens d'une autre ; et par ces modifications qu'il imagine , 
n se rend pour un moment propriétaire et auteur de ce 
qu'il exécute. 

L'exécution ajoute bien plus à la musique que la décla- 
mation n'ajoute à la poésie et à l'éloquence. Prononcez mal 
un discours ou des vers , que leur faites-vous prendre ? 
rharmonle et le ton passionné , s'ils en sont susceptibles ; 
mais les mois , signes vivants de fa pensée , la montrent 
dans tout son jour. Ils indiquent les mouvements passionnés 
de 1 écrivain , quoique le déclamateur n'en profère pas Tac- 
cent. Au contraire, les sons de fa musique étant nuls par 
eux-mêmes , et sans signification , ils n'en acquièrent une 
que parles inflexions qu'oa leur donne, par le contraste 
qu'on y met. Si vous leur ôtez cet unique moyen qu'ils ont 
de s'exprimer, ils restent muets et inanimés. 

C'est par cette nuHité intrinsèque des sons musicaux qu'il 
faut expliquer la nécessité à laquelle Fart est astreint de va- 
rier toutes les inflexions des sons. Le style de Texécutant 
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est l'artisan de ces modjQcations eréatrfces , il oppose à cha- 
que instant le fort au doux , le coulé au détaché , les vihra- 
fions molles aux vibrations serrées , autrement il fatigue l'air 
d'un yain bruit où l'oreille ne peut rien concevoir. 

La langue parlée emploie quelquefois , ainsi que la mu- 
sique , des sons qui n'ont ni signification ni caractère ; on 
n*a d'autre ressource que d'en varier l'inflexion pour déter- 
miner le sens qu'ils doivent avoir. L'interjection ah / est un 
de ees sons nuls par leur nature ; suivant l'ioflexion que la 
Yoix lui donne , elle exprime la douleur , la joie , l'étonne- 
ment, la tendresse, l'admiration, etc., etc. Voilà ce que 
fait la musique; elle accentue à sa manière, elle rhythmise (1) 
des sons qui manquent de toute expression , et par cette 
opération elle leur en communique une. Le compositeur et 
rexécutant réunissent pour un môme effet toute la magie de 
lear style. L'un, comme Pygmalion, modèle la statue; l'autre, 
comme l'Amour, la louche et la fait parler. 

S X. Mliance du chant et de la parole. 

Le sens de la mélodie n'a plus rien de vague et d'indécis 
dés que la musique invoque le secoars de la parole , et unit 
à ses propres sons, vaguement expressifs, des mots dont le 
sens est fixe et précis , dont l'articulation est déjà détermi- 
née. Les effets les plus apparents d'une telle association, ceux 
que d'abord on Imagine , et qu'on doit regarder comme né- 
cessaires , c'est que des chants , qui par eux-mêmes ne signt- 
fiftient rien de précis ni de positif, doivent, unis aux mots , 
dire précisément la même chose qu'eux , ou faire mentir 
ceux dont ils se consUtuent les interprètes , premier mystère 
à discuter , à éclaircir. Secondement , ne semble-t-il pas que 
le chant entre pour ainsi dire en servitude dés qu'il se fait 
l'allié de la parole ? Quelle est donc l'influence des langues, 
des idiomes sur le àant ? Pour connaître leurs propriétés 
les plus musicales , il faut d'abord étudier les propriétés du 
chant ; c'est ce que nous avons fait dans le livre second. Il 
faut voir ensuite du chant aux langues ce qui existe de plus 
analogue et de plus sympathique ; nous avons entamé celle 
matière dans la première section du présent livre. 
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(i) Ce mot, qui est de Chabanon, devrait être adopté. 
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S XI. Poétique musicale. 

Unir le chant à la parole est une opération de rinstinct 
commune à presque tous les hommes : unir le chant à des 
actions graves, touchantes, terribles; nous montrer l'homme 
qui raisonne , délibère , commande , gémit , souift'e et meurt 
en chantant , c'est nous présenter un ordre de choses pure- 
ment hypothétique , disons même inconcevable ; c'est en 
quelque sorte convoquer des êtres raisonnables et fiera de 
leur raison « pour les amuser en dépit d'elle. £n y réfléchis- 
sant sans préoccupation , on ne peut s'empêcher de regarder 
la tragédie lyrique comme un prodige d'invraisemblance. 
Mais ce que proscrit ici la sévère raison , un goût pur et dé- 
licat ne fait aucune diflSculté de l'admettre. 

Le but que le poëte et le musicien doivent se proposer 
d'atteindre en s'associant est de valoir mieux l'un par l'autre. 
La tragédie lyrique cherche à s'approprier les effets de la 
musique , et ces mêmes effets la musique cherche à les ac- 
croître en les unissant à des situations tragiques. La musique 
doit entrer au fond de ces situations , s'incorporer et s'iden- 
tifier avec elles ; autrement l'alliance de ces deux arts est 
destructive et monstrueuse. 

En conséquence , l'on pourrait réduire les préceptes qui 
concernent le musicien à la recommandation déchanter par- 
tout , et partout convenablement À la situation : tel est le 
précis de la perfection où son art est appelé ; mais pour ju- 
ger s'il y arrive , nous n'avons que l'instinct du goût , dont 
les arrêts ne se réduisent pas en démonstrations , et com- 
portent toujours je ne sais quoi d'arbitraire. 
. La vérité ne veut pas qu'au théâtre l'épopée substitue le 
faste et Téclat de son élocution à la noble simplicité du style 
tragique, elle ne permet pas que par de pompeuses tirades 
on rende immobile et stagnante la situation qui demandait 
l'activité d'un dialogue concis. Tout poëte qai se dévoue h la 
tragédie met son talent poétique au service de cette souve- 
raine , et c'est en la faisant réussir qu'il peut espérer de 
réussir lui-même. 

Le musicien qui travaille pour la scène n'a pas d'autres 
conditions à remplir. Ses chants adaptés À des scènes 
tragiques, doivent en conserver et renforcer le caractère : 
autrement c'est la mort qu'on attache au vivant pour lui 
ûter la vie. 

Ces principes de poétique musicale n'admettent ni doute 
ni coutradiction ; mais quels sont les moyens de donner à 
te musique le caractère tragique? Ici la théorie devient 
plus incertaine et le conseil fort difficile, sinon impossible. 

Les paroles lyriques devant être partout animées par la 
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passion , le récitatif doit partout être touchant et passionné. 

Mais s*il est on mystère de métaphysique vraiment impé- 
nétrable, c'est la convenance secrète des inflexions de la 
parole avec les sentiments qui les' déterminent, et dont elles 
sont Texpression. Les anciens, qai nous ont donné d'assez 
importantes notions sur les rapports du geste et de la 
parole, ne nous ont rien transmis sur les inflexions vocales 
que commande la nature du texte. 

Il importe de remarquer, avant tout, que la déclamation 
la plus parfaite n'a par elle-même aucun charme si on la 
sépare des paroles dont elle est l'expression. Le débit d'un 
acteur ne platt qu'autant que l'on entend ce qu'il dit. Les 
intonations de la parole tirent tout leur agrément de leur 
convenance avec le sens du discours. 

Dans le chant, au contraire, il existe un charme antérieur 
à celui de l'expression ; c'est celui qui résulte de l'heureux 
assemblage des sons mélodiquement combinés. C'est un 
avantage de la déclamation chantée sur celle qui n'est 
que parlée. Aussi perd-elle moins k être rendue par des 
acteurs médiocres, lis peuvent 6tcr à cette déclamation la 
vie que lui donneraient une Âme et un organe sensibles ; 
mais cette vie que donne aux sons leur mélodique assorti- 
ment ne peut se perdre et s'éteindre même dans Torgano 
meurtrier de l'acteur le plus froid. 

On verra plus tard que les inflexions de la déclamation 
chantée ont peu de variété : peut-être 1rs inflexions de la 

f»arole nen ont-elles pas beaucoup plus. Dans Tune et dans 
'autre , ce qui déguise h Toreille l'uniformité des ressem- 
blances, c'est que les mêmes inflexions, appliquées à diffé- 
rentes paroles, en empruntent elles-mêmes une couleur 
diflérente. Le sens des mots jette un autre reflet sur tous 
les sons, et, dans ce point comme en beaucoup d'autres, Tes- 
prit modifie le Jugement des sens. 

Adaptons aux vers et aux situations des rapprochements 
de sons plus ou moins doux . plus ou moins fermes et austè- 
res ; ralentir ou précipiter les mouvements, noter les repos, 
les silences, plus expressifs parfois que la parole même; ca- 
dencer strictement la déclamation ou la laisser courrir au 
gré de l'acteur, afli-anchie de toute chaîne; entremêler 
toutes ces formes dilTérentes ; dire par la voix de l'orchestre 
aux oreilles musiciennes tout ce que la situation doit lenr 
faire entendre : tels sont les heureux artiûces qui animent la 
scène lyrique. Toutes les fois qu'un sentiment peut s'y dé- 
velopper sans gêner la situation des interlocuteurs, l'air , le 
duo , le trio , le morceau d'ensemble , complets et arrondis 
dans lenrs formes , succèdent à la marche mégale et brisée 
du récitatif. 
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L'usage dramatioue des richesses musicales exige une 
grande sensibilité dlmagination , un tact fin dans le goût 
et dans Tesprit. Un opéra ne vit qu'à moitié lorsqu'il sort 
du cerveau du poëte: c'est lorsque la tête du musicien l'a 
de nouveau conçu et reproduit que sa conformation est acné- 
yée. 11 fout donc que le musicien soit gros de son sujet, 
qu'il le porte longtemps et l'alimente de sa substance, autre- 
ment il ne met au jour qu'un corps ébauché dont l'existeDce 
est imparfaite. 

L'art proprement dit du musicien, c'est dMmaginer de beaux 
chants et de les bien écrire. Le compositeur qui possède 
cette faculté doit, s'il veut arriver au ^grand oeuvre d'un 
ensemble dramatique , se transporter en esprit au théâtre ; 
c'est là qu'il doit sentir, penser, vivre et respirer. Qu'il ait 
tbujours devant les yeux le spectacle et l'action , et tandis 
qu'il fait chanter un personnage , qu'il s'occupe du silence 
de tous les autres. JDés qu'il a mis te pied sur les planches, 
il s'est folt esclave du sol où il s'est établi, et sa muse stipen- 
diaire doit, en tribut à celle qui l'emploie , la juste conve- 
nance de tous les effets. 

Que l'artiste donc, plein du sentiment de son art, en 
laisse éclore les beautés au gré de la situation qui le déter- 
mine et l'entratne ; et que, de son côté, le poète, sensible aux 
beautés de la musique , sache à propos lui faire des sacrifices 
qui tourneront au commun avantage. 

S XU. De la comédie lyrique en particulier. 

Le poëte comico-ljrriqne ne doit pas être le peintre des 
mœurs et des caractères. Son comique doit être de situation, 
de pantomime et d'optique, plus que des combinaisons fines 
et raisonnées. Il doit parler aux yeux plus qu'à l'esprit. 

Une gaieté naïve, des situations , du mouvement, de l'im- 
broglio sans obscurité, sans peine ni fatigue, plus de simplicité 
S^e de finesse d'esprit dans les discours , tels sont les prin- 
pes que nous croyons propres à ce genre. Nous ajoutons 
que des comédies conçues , écrites en vue de la musique, et 
pour en développer toutes les flaicultés, seront difficilement 
de ces ouvrages du premier ordre , qui servent d'école au 
goût, aux mœurs et à la raison. 

Le musicien qui travaille à ce genre y trouve moins de 
difficulté que dans la tragédie , précisément par la raison que 
la musique a plus de moyens d'être tragique que plaisante. 
Émouvoir, attendrir, troubler, passionner les sens, nous en- 
lever à nous-mêmes , telles sont les nobles fonctions qui lui 
sont propres ; mais , pour les remplir, il lui faut l'inspira- 
tion d'un musicien que son art enivre. Si son talent ne 
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monte pas sur oi tiéfied et ne rend nas les oracles dn génie, 
c'est à la comédie qn^l est pro|>re ; elle n'exige pas ane es* 
**pèce de talent partienlier , mais seulement un talent plus 
tranquille et moms tourmenté de sa propre énergie. 

La mélodie triviale et populaire peut trouver place dans 
la comédie ; mais il ne faut pas qu'elle y domine ; elle dés> 
honorerait l'ouvrage et le talent de l'auteur. On sait gré à 
on poëte comique de faire parler bassement des person- 
nages bas et ignobles ; mais le musicien, qui ne donnerait à 
des personnages semblables qu'une mélodie toujours inélé- 
gante et d'un caractère trivial , ferait trop pour rimitation et 
trop peu pour son art. Que disons-nons, pour l'imitation ? 
il n'est pas vrai que des chants ignobles soient à l'usage 
du peuple. Dans nos ouvrages les plus goûtés . ce sont les 
airs les plus charmants qui passent dans la bouehe des hom- 
mes du dernier ordre. Ce sont nos plus exquises produc- 
tions qui flattait le tact de leur goût délicat dans sa ru- 
desse naïve et inexpérimentée. 

S XIII. D€ V opéra-comique, 

La poétique de l'opéra-oomique se borne à recommander 
le choix du moment où le chant succède à la parole , et ce 
choix est une opération de goût peu susceptible d'être rai- 
sonnée. En général, l'instant où le personnage peut s'arrêter 
quelque temps sur un sentiment qui le domine, est le plus 
favorable au développement d'un air : suspendre par un 
morceau de musique complet la situation qui demande à se 

{)récipiter vers la conclusion, c'est substituer à contre-temps 
e repos au mouvement ; c'est faire tourner sur lui-même, 
sans but et sans dessehi, l'athlète au pied léger, qui, s'éian- 
çant au bout de la carrière, allait 7 saisir la palme. 

Quant au musicien , il n'a autre chose à faire qu'à tra- 
vailler sur les morceaux qui lui sont confiés , et qui n'ont, 
l'un par rapport à l'autre, aucune dépendance , mais qui se 
rattachent chacun uniquement de la situation où ils sont 
placés. 

5 XIV. Du vrai beau en musique, 

4 

Les inventeurs des arts libéraux , et ceux par la suite qoi 
ont agrandi le domaine de ces arts en les cultivant avec 
succès , ont tous été entraînés par un sentiment intérieur, 
dont eux-mêmes ils n'ont qu'une connaissance confuse; ils 
ob^saient à l'impulsion du génie, du génie que l'on peutap- 
peler l'instinet des grandes dioses. Jamais n'on a vu les rè- 
gles naître avant les exemples, ni la raison dicter d'avanee 
au génie ce qu'il doit faire. Celui-ci proeède d'après le SM- 
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timent qui le conduit ; il crée les lofs et ne les connaît pas t 
c'est la raison qui, méditant après coup sur les œuvres qu'il 
a produites, lui révèle , pour ainsi dire, son propre secret 
k lui-même. De ces exemples se compose l'art. 

Tout musicien qui conçoit des chants dont la mélodie est 
naturelle , neuve et intéressante , connaît le beau en musi- 
que. Celui qui applique ces chants à des paroles, écrit au 
bas du tableau quel en est le sujet ; celui qui lés adapte 
à des siluallons thé&trales, rend Teiret de la musique plus gé- 
néral et plus frappant. Celui qui , d'un coup d'œil , mesure 
et embrasse tout l'ensemble d'une grande action , qui en 
lie et cimente toutes les parties, et ne veut pas qu'il y en ait 
une oisive ou superflue; celui qui imprime le mouvement à 

tout ce grand corps , et lui dit : Meus-toi, marche, parle et 

fiffis^ celui-là remplit dans toute sa perfection l'œuvre im- 
mortelle du génie. 

Dans la musique comme dans le discours, il y a des 
idées simples qui sont à la portée de tout le monde : il en 
est d'autres plus combinées, que le travail et la réflexion sug- 
gèrent: I habitude de les entendre instruit à les goûter. 
Voilà pourquoi le peuple aimera et appréciera de pclils airs 
qui auront une mélodie pure et bien décidée , et ces mêmes 
morceaux ne charmeront pas moins les connaisseurs, parce 
qu'ils renfermeront des beautés véritables. C'est qu'un beau 
chant est fait pour toutes les oreilles : cette vérité univer- 
selle t^st passée en proverbe. 

S XV. Des effets. 

Ce qu'on appelle effet dans les arts est l'impression de 
plaisir subite et générale qu'ils produisent. Ce qui saisit 
dabord est un morceau d'effet. A quoi tient celle im- 
pression aussi communicative que le coup éleclrique: le 
plus souvent on a peine à le dire; quatre notes, deux 
mots , un coup de pinceau , forment le prodige. Delà est 
venue celte phrase si usitée parmi les artbtes: Cela est fait 

ai^ec rien. 

L'effet dans les arts est la partie la plus abstraits et la 
plus cachée , c'en est l'énigme et Thiéroglyphe. Le génie 
cherche, évente, rencontre l'effet par une sorte d'instinct, 
assez semblable à celui qui fait trouver au chien sa proie. 
Vouloir réduire l'effet en principes et en méthode , ce serait 
vouloir donner la théorie de l'instinct, ce serait, pour 
continuer la figure dont nous nous servions tout à l'heure , 
conseiller de marcher à quatre pattes comme le chien, et 
de flairer comme lui la trace ; qu'en reviendrait-il à celui 
qui aurait le sens de l'odorat c^tus ? Saof l'instiiict du 
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génie, en copier les procédés, ce n*est pas imiter, c'est 

Gontrefiiire. 
I/efTet est fcilement la rencontre fortuite da génie et du 

irenx, on manqne sonyent 
ailleurs on le trouve sans 



talent, c|ue, doué de ces dons henreux, on manqne souvent 
l'effet, la où on l'a plus cherché: ailleurs on le trouve sans 
s'en douter. li n'est pas un artiste, pas un écrivain, qui 
n'ait été à môme d'en faire par lui-même l'observation : 
rendroit duquel on s'était tout promis, souvent ne rend 
rien ; celui duquel on ne prévoyait aucun succès , en ob- 
tient beaucoup. Si l'on pouvait se rendre impartial sur les 
intérêts de s.i vanité, il y aurait à l'humilier d'un grand 
effet produit sans qu'on l'ail prévu, comme de celai qu'on 
manque après y avoir compté. 

Le but direct de tous les arts est de plaire: ils ne sont 
plus propres h aucune fonction dés que celle-lii n'est pas 
renipiic. Tout artiste doit donc , avant tout , tendre à l'effet; 
mais ce qui en produit le plus n'est pas toujours ce qui 
satisfait le plus la raison. Ce précepte donc ne doit pas 
être poussé à l'excès , et Ton ne doit pas supposer qu'il 
porte avec soi de ne pas chercher de préférence ce que 
la raison doit plutôt approuver. 

Les régies prescrites aux beaux-arts sont moins peut-être 
les moyens par lesquels ils peuvent plaire , que les moyens 
de rendre leurs effets agréables à la raison même. C'est 
en j]uclquc sorte un traité d'union entre la raison , les or- 
ganes des sens et l'imagination. Les régies circonscrivent 
et diminuent les effets des arts en les rendant plus raison- 
nables, comme l'ordre et la décence modèrent la Joie d'un 
festin et la rendent plus séante. 

L'effet est un charme indéfinissable. Il est tel surtout 
en musique. Il n'y a point de raison à donner de ce qui 

Flatt dans un chant et déplaît dans un autre: Toreille sent, 
instinct juge, la raison se tait. Cette vérité incontestable, 
qui a servi de fondement à toute la doctrine exposée dans 
la seconde partie de ce livre , en sera le terme et la con- 
clusion. 
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La doctrine exposée dans les livres précédents a embrassé 
tout^ les parties de la composition musicale, et celui qui se 
sera bien pénétré de cet enseignement pourra écrire ré* 
guliérement une pièce de musique ^ soit qu'il se propose de 
traiter un sujet dans ses développements mélodiques et 
harmoniques, soit que, réglant ses inspirations sur les sujets 
fournis par le poète , il cherche h leur d<Mner. une nouvelle 
vie en en précisant Taccent et en les présentant sous un 
aspect qui les embellit sans en altérer l'essence. 

Il ne nous reste plus qu'à parler des convenances aux- 
quelles le coût exige que se soumette le compositeur ea 
raison des circonstances qui donnent naissance à ses travaux» 
des lieux où ses compositions seront entendues, et des audi- 
teurs qui auront à les juger. 

Ces' convenances donnent lien à Texamen des diflérents 
styles ou genres en musiaue, et comme chacun de ces 
genres exige une sorte d'idées et une forme de développe- 
ments analogues à sa destination, il en résulte une division do 
la musique en trois genres ou styles prbiclpaux ; 

1*" Musique d'église; 
9^ Musique de chambre ; 
29 Musique de théâtre. 

Ces trois genres seront l*ot4et de It première section de 
ee livre. Ils se rapportent tous les trois à la musique vocale , 
à celle dont l'objet le plus important est en général de con- 
struire au moyen des données du poète une composition 
musicale qui renforce, embellisse et complète la pensée 
poétique. Dans diacnn de ces trois genres l'accompagne* 
ment instrumental peut être admis, mais 11 reste siâor- 
donné à la parole, et même, lorsque les instruments 
marchent seuls, comme dans les ouvertures et dans les 
ritournelles . ils n'en sont pas moins en relation immédiate 
avec ta parole (toi les Éuit <m les précède. 



17^ MANUEL 

Les compositions destinées au instrnments considérés , 
dans les divers assemblages qu'ils peurent former entre eux 
sans être régis par les voix, se rangent dans une quatrième 
classe , qui forme le genre instrumental proprement dit , 
si propre à répandre la variété dans les concerts , et qui est 
aiùourd'hui cultivé par un nombre immense d'amateurs , 
parmi lesquels il s'en rencontre vraiment de fort habfles. 
Ce genre sera traité spécialement dans la seconde section du 
présent livre. Elles serviront à lier ce livre au précédent. 

Avant d'entrer en matière, nous présenterons ici quelques 
observations générales qui n'ont pas trouvé place dans les 
livres précédents , et qui , nous l'espérons, ne paraîtront pas 
déplacées en tête du livre qui fait le complément de la 
science du compositeur, en ce qui concerne la partie pratique 
de l'art musical. 

L'influence qu'eierce la musique sur nous est de deux 
sortes , physique et intellectuelle. 

Elle n'est que physique pour qui ne possède point la 
connaissance de l'art, c'est-à-dire pour le plus grand 
nombre. 

Elle est intelleçCùelle pour les connaisseurs ; mais , pour 
eux comme pour les autres , elle a d'abord été phvsique ; 
seulement, ayant l'esprit plus exercé, les musiciens de 
profession, ou les amateurs instruits, cherchent i se rendre 
compte, au moyen de leur intelligence, de l'alTcction 
physique qu'ils ont éprouvée. 

Toute musique vraiment estimable doit réunir les sufij-a- 
ges des connaisseurs et des masses. 

Partout où se rencontre iine réunion d'individus quelque 
peu considérable, il existe une .musique quelconque, et 
ceux qui la poraèdent s'en trouvent satisfaits tant qu'ils 
n'en connaissent pas de meilleure. 

Si l'on admet ces diverses propositions, et il serait difficile 
de ne pas le faire , on pourra en induire que toute 
musique est bonne du moment qu'elle platt. Cette nouvelle 
proposition sera le corollahre des précédentes. 

Mais si toute musique , Clément accueillie de la multi- 
tude et des apprédateurs éclairés, est nécessairement 
bonne, comment arrive-t-ilque tel morceau, qui faisait les 
délices de nos aïeux, nous paraisse insipide ? N'cst-ildonc pas 
possible de composer un ouvrage qui survive au siècle qui l'a 
vu naître ? Pï'y a-t-il pas en musique un beau réel , cl 
tout, dans cet art, est-il une affaire de convention? 

Avant de prendre chacune de ces queslicos pour les 
examiner séparément, remarquons qu'aucune d'elles ne 
peut s'appliquer à un autre art qu'à la musique. La f^énus 
de Médi^,Te Jugemeni dernier de Mlchel-Ange, et d'autres 
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ouyriges de scnipture et de peinture , ne vieilUMent point et 
restent des modèles, en dépit des esprits bizarres gai ont 
la triste manie d'attaquer ce qui est l'objet de l'admiration 
universelle , et de r^crver leur enthousiasme pour ce que 
tout le monde méprise : nous avons connu un bommc (1) 
qui n'a pas craint d'imprimer que la Peinas de Médicis 
était horriblement laide , et d'avouer que les sons d'un 
orgue de barbarie lui plaisaient cent fois plus que la réu- 
nion dos plus habiles chanteurs et instrumentistes : de 
telles opinions couvrent ceux qui les manifestent d'un ridicule 
indélébile, surtout si leur jugement a pu être formé 
par des comparaisons, car, s'ils n'avaient entendu rien de 
meilleur que ce qu'ils louent, ils ne seraient point attaquables, 
et ressemblerait à ces curés de campagne , qfA ne connais- 
sent le beau de la musique que dans la vou des chantres 
et les sons des serpents. Ainsi pensait M. Jourdain dans 
Molière quand il se plaignait que , dans le concert que 
lui préparait son maître de musique, il n'y eût pas de 
trompette marine (S). 

Nous n'imaginons rien de mieux en architecture que 
d'imiter l'antique; et quant à la poésie, la question de savoir si 
nous avons égalé les anciens n'est pas encore universellement 
décidée. Observons donc , en passant , que les théoriciens 
devraient s'aventurer moins étourdiment à poser des prin- 
cipes uniformes pour des arts qui ne se ressemblent que de 
loin. Sans doute toutes les muses sont filles de Jupiter et 
de Mnémosyne, mais depuis Caln et Âbel, qui sont 
bien plus anciens, tout le monde sait que, pour se res- 
sembler, il ne suffit pas d'être nés des mêmes parents. 

JNous disions, il y a un instant, quêtons les peuples 
avaient une musique quelconque, dont ils se contentaient 
jusqu'à ce qu'ils trouvassent mieux. Nous pensons que ce 
fait ne sera contesté de personne ; néanmoins , il ne sera pas 
inutile de donner de courts développements ù sa démonstra- 
tion, parce qu'on pourrait opposer a ses conséquences quel- 
ques faits isolés. Des peuples , par exemple , qui par la 
nature de leurs institutions et de leurs habitudes sont con- 
damnés à ne pas avancer, répudieront tout d'abord, et sans 
examen, ce qu'ils n'entendent pas. Ainsi, en Chine, cette 
terre classique du statu quo , la musique des Européens ne 
fut point goûtée. Il est vrai qu'elle n'eut dans ce pays d'au- 
tre représentant que le père Amyot , et il est permis de 
croire que le bon missionnaire s'entendait mieux à prêcher 

(1) Simond, auteur d'un voyage en Italie fort prôné dans les jour- 
naux lors de son apparition. 

(a) Le bourgeois gentdhommey acfe If, scène pramière. 

i5* 
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hÂvéritéa delà r^^oo ehrélieniie qu*à «léeiilev dm piiees 
de nuttique et à en discqter le mérite. Quoi qu'il en soit , 
1m lettrés de la GhîDe se moquèrent des chanta du përe 
Amyot, et continuèrent à calculer le nombre des /« , ce qui 
leur femblait bien plus intéressant. D'un autre côté , le père 
Amyet rapporta des morceaui de musique chinoise, qui 
s'eurent pas même le mérite d'être jugés ridicules, et fa- 
veut dés le principe déclarés suspects. 

Choisissez au contraire un peuple tout neuf, ou bien un 
peuple d'un esprit vif et pénétrant} faites-leur entendre de 
sonne musique d'une époque quelconque ; ils ne tarderont 
guère à en sentir le mérite et la sup^orité. Lisez dans 
Kaynal la descrmtion des transports qu'exdta parmi les 
aauTagea indiens la musique des Français ; ils avaient pour- 
tant é^à une musique; mais, n'étant pas imbus des préjugés 
semblables à ceux des lettrés chbiois , ils se laissèrent naïve- 
vent aller à l'impression que leur causaient des accents 
nouveaux pour eux. A l'égard des peuples dominés par cer- 
taines idée» systématiques , si leur esprit n'est pas dépourvu 
de pénétration , ils ne sont pas longtempa à sentir la sUpé- 
rk>rité d'une musique meilleure (|ue celle qu'ils possèdent. 
Les Grecs modernes ont un système de musique tout par- 
ticulier et qui n'appartient qu'à eux ; eh bien ! voyez tous 
ceux qui ont étudié hors de leur pays , quand ils y retour- 
nent ils ne peuvent plus supporter les doxastiques et autres 
pièces dont ils avaient été charmés dans leur jeunesse ; ils 
août les premiers à se moquer de leurs mélodies tratoanles 
et de leurs chants nasillards (1). En Egypte , les voyageurs 
ont remarqué que les airs importés en cette contrée par 
Tarmée républicaine ont pris cours parmi 1^ indigènes et 
que les tambours et fifres du pays jouent et battent a la 
française. 

(t) Nous aTons été à même de. faire à ce «ujet une observation 
qu on nous permettra de rapporter. Un jeane Grec de Gonstantinopte 
vint â Paris par suite d'une circoasiance particulière. II était , dans 
Ma pa.ys, chanteur à Péglise orthodoxe, avait eiercé cet «mploi de- 
puis son enfance, et passait pour y être fort habile. Il voulût «ettre 
8oa voyage à profit et apprendre la musique européenne : ce fut à moi 
qu'il 's'adressa. D'abord II fut impossible de l'accompagner d'harmo- 
nie; il se trouvait tout dépaysé, ce qui n'était pas unisson lui sem- 
blait dissonnance, et ceci tenait au système grec, q«i n'admet que la 
mélodie. Il eut grand' pehie à sentir notre mesure, mais it s'y fit en- 
fin, quand il eut retenu par cœur quelques airs fortement rhytfaméi ; 
alors, comme il avait acquis assez d'aplomb pour l'intonation çl la 
mesure, il fut possible de l'accompagner; son oreille se familiarisa 
peu à peu avec l'harmonie, et il finit par se décider à ne plus retour- 
ner dans Bon pays, disant qu'il lui serait im|iosâbIe ^e se remettre à 
la musique natiolialc. ; • 
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!lotêt qoe les exemples que nous Tenons de donner sont 
de différentes époques. Si l'on faisait entendre aujourd'hui 
les morceaux exécutés en ces diverses circonstances, ils 
pourraient sembler assez mal choisis pour donner h des no- 
yices une idée de notre musique; cela prouverait-il qu'ils 
sont mauvais? Point; seulement on aurait lieu d'en induire 
qu'ils ne sont plus de mode, et probablement les plus rap- 
proehés de nous sembleraient les meilleurs à ceux qui ne 
Toient que la superficie de la musique. Cette réflexion nous 
conduit naturellement à rechercher pourquoi certaine mu- 
sique vieillit rapidement; en d'autres termes, comment il 
ae fait que le goût du public musical varie a de si courts 
intervalles. 

La mélodie ou les mélodies dont se compose un morcean 
de musique sont de deux espèces .* 1* celles que le com- 
positeur invente on croit inventer ; 2^ celles qui , n'étant 
que des textes de remplissage ou lieux communs destinés à 
arrondir les périodes, sont à la disposition de tout le 
monde. Comme ces dernières mélodies, que nous avons 
étudiées sous tous les rapports dans les livres précédents et 
que nous avons dési&nées par le nom de cadences, portent 
principalement sur les fins de phrases ou de membres de 
phrases , elles sont nécessairement limitées et se représen- 
tent assez uniformément. Ceux qui voudraient se plaindre 
de cette uniformité ne seraient pas mieux venus que s'ils 
s'avisaient de trouver mauvais qu'en ft-ançais 1'^ muet formât 
la dernière syllabe de tous les vers féminins , ou que les 
hexamètres grecs et latins se terminassent par une spondée, 
en disant que cette régularité est monotone. Nous venons 
d'avancer que les mélodies de remplissage ne sont pas en 
fort grand nombre ; cela tient k ce qu'elles sont établies sur 
une harmonie préfixée : ce sont des routes aboutissantes à 
un point donné , qui n'est pas abordable de tous côtés. 
Mais ce n'est pas tout : la mode > souveraine à cet égard , 
Tient encore fermer plusieurs de ces chemins , déjà si peu 
nombreux. Quelques routes sont fréquentées un certain 
temps ; on les abandonne bientôt pour revenir à de plus 
anciennes, ou pour en ouvrir, mais assez rarement, de nou- 
Telles. Le plus souvent ces sortes de découvertes sont dues 
au hassffd. Tel chanteur veut donner de la grâce à une 
terminaison commune , Il i^oute de son chef quelque fori- 
tura qui réussit; tout le monde l'imite, les compositeurs 
écrivent journellement la tournure improvisée : la voilà en 
possession de la faveur publique Jusqu'à ce qu'elle soit rem- 
placée par une autre qui la fosse paraître vieille. De fort 
leunes musiciens ont vu naître et mourir plusieurs de ces 
types conventionnels. Qui te croirait? de teHes formules 
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décident sooTent da saocéi d*im ouvrage: la foule n'eet pour 
rordinaire occupée que de ces passages sans conséquence, 
qui n'ont pas arrêté le moins du monde rattcnlion du coai- 
positeur. Ne le nions pas ; il est assez facile de laisser in - 
fluencer son jugement par ces accessoires, qui au fond ne 
sont rien, et les meilleurs esprits s'y sont lai&sô prendre 
quelquefois. Il existe à Londres une société de nuisique ati-- 
cienne ; elle exécute les morceaux des grands maîtres , qui , 
dans leurs temps , ont obtenu du succès. Hayda , lors de 
son Yovage en Angleterre , voulut assister à ses concerts , et 
avoua franchement que cette musique qui i'avail enchanté 
dans sa jeunesse , lui semblait maintenant fort vieillie. Ce 
grand artiste aurait dû songer que la partie qui lui parais- 
sait vieillie était absolument inaiflérente à la beauté intriu- 
séque de la musique. Les maîtres introduisent dans leurs 
ouvrages, les tournures du temps telles qu'elles sont ; qui ne 
le ferait pas ressemblerait à un homme qui de nos jours se 
vêtirait ou plus bizarre costume , disant que cent ans plus 
tard tout le monde le portera , ou bieii qui courrait les rues 
avec un haut-de*chausses , un pourpoint et une perruque à 
plusieurs marteaux, sous prétexte qu'on se coiiTait et s'ha- 
billait ainsi du temps de Louis XIV. Ces tournures ou for- 
mules sont véritablement les habits de la musique; la 
musique elle-même est tout autre chose. Une compositionqui 
n'offrirait que de tels lieux communs , cousus ensemble , 
serait à la fois insipide et ridicule; ce serait exactement 
un mannequin de peintre revêtu d'habits plus ou moins 
brillants , et qui , déshabillé , ne présente à la vue qu'une 
forme insignifiante. Tels sont, par exemple, certains sol- 
fèges, où l'on chercherait en vain de la science ou de l'inven- 
tion, ils n'offrent que^ l'amas grotesque des tournures de 
rép(Kiue. Les types généraux sont tout chez les compositeurs 
médiocres ; ils ne sont rien chez les grands maîtres. £n 
dépouillant les ouvrages de ceux-ci de tout ce qui tient aux 
modes du temps, on n'y découvrira pas moins de beautés: 
on y trouvera ces mélodies pleines d'originalité , de pureté, 
de grâce, d'abandon, qui , nous devons l'avouer, ne sont 
plus communes aujourd'hui. Pour peu que vous ayez de 
connaissances en musique, prenez un air ancien d'un bon 
maître , retranchez-en tout ce qui appartient à la mode, et 
substituez à ces tours vieillis ceux en vogue aujéurd'hui , 
vous aurez un morceau que nos plus habiles faiseurs se van- 
teraient d'avoir composé. Pour rajeunir entièrement une 
telle pièce , il resterait quelquefois à en changer le plan et 
à renforcer les accompagnements , qui tous les jours devien- 
nent moins savamment traités et beaucoup plus chargés de 
notes, ce qui, aux yeux d'aucuns, constitue la science. 
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Mail il o» s'agitpas de cela ; c*est la mélodie, et la mélodie 
seule qai frappe la roolititude; pour qu'elle s'occupe des ac- 
coropagnemento, U'Hiut que ceux-ci deviennent mélodi- 
ques. 

Maintenant, autre question qui se rattache à ce que nous 
Tenons de dire. Serait-il possible d'éviter remploi de ces 
remplissages qui encombrent tant de pièces modernes? 
Sans doute , et nombre de compositeurs l'ont fait. D'abord 
tous ceux qui ont écrit du contre-point fugué dans le style 
alla palestrina, dont nous parlerons bientôt, soit pour 
l'église, soit pour la chambre, ne veilliront jamais, leur 
musique semble toujours écrite d'hier. Cette prérogative 
du contre-point fugué tient à ce que le? cadences et demi- 
cadcnces n'y sont admises, dsms le courant du morceau, 

au'autant qu'elles se présentent enveloppées d'une foule 
'intrigues harmoniques qui ne laissent pas à l'auditeur le 
temps d'apei'cevoir les repos : à peine un interlocuteur 
témoigne- t-U l'intention de suspendre son discours, qu'un 
autre prend la parole , comme s'il avait peur de laisser 
languir la conversation. Dans ces pièces tout est* lié, tout 
se lient d'un bout à l'autre; ce sont des pages composées 
d'un seul alinéa, et où Ton ne trouve d'autre point que le 
point final. 

On peut encore , sans écrire en contre-point fugué , com- 
poser de la musique qui ne vieillisse pas ; il faut alors que 
les mélodies soient pleines * conduites sagement , dégagées 
le plus possible de notes de passage, d'une harmonie claire 
et parfaitement régulière. Telles sont plusieurs pièces de 
musique sacrée que l'on trouvera dans les exemples de ce 
huitième livre. 
Tels sont divers chœurs des opéras de Gluck , tel est le 

Sremier chœur des Bardes ée M. Lesueur, l'admirable messe 
trois voix de M. Ghérubini , l'introductiob du Mosè de 
M. Rossini et autres pièces de diflérents auteurs. Mais, on doit 
en convenir, le compositeur ne peut traiter tous les sujets 
dans ce style , il y a trop de monde à contenter, il lui faut 
donc s'habiller à la mode du temps. 

De tout ce que nous avons dit jusqu'ici, il résulte qu'il ne 
faut dans ses jugements tenir aucun compte de la partie 
conventionnelle de la musique qui , de nécessité , est sujette 
à mille variations, mais bien de la partie d'invention, qui est 
ou doit être l'unique poiut de vue du compositeur : que 
dans la bonne musique il existe un beau réel indépendant 
des lieux et des temps. En quoi consiste ce beau, et par quels 
moyens pourrait- on donner aux compositions une qualité si 
désirable ? C'est ce qu'il serait difficile de déterminer d'une 
m^ni^re exacte et positive , car l'impression du beau en mu- 
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CHAPITRÉ PREMIER. 
m PLAiff-^Airr. 

Les éomposHtions deslitiées & relise tiéiivént ié àviier «i 
deuigt-andesclasiMs, l'une composée du plaio-c^uaiterdM 
pièces oji entre le plain-chant cooune partie nécessaires 
I autre formée de la musique proprement dUe, soitooe 
celle-ci se règle sur les modes dû plaîn-citant , ec qui cm- 
stitue le styjé a cappella (1), avec ou sans accompagnement 
d orgue, soit qu'on la traite comme toute autre fuSoue de 
style modernd. 

$ l". Du plain-chani en génénU, 

Le plain-chant peut être comparé à ces précieux débris 
d architecture antique, sur lesquels les barbares du moyen 
âge, et parfois aussi ceux des temps modernes, ont const^ 
leurs plates et prosaïques babitations. Si rarttete daiene mi 
passant accorder un coup d'œil à ces yUcs demeor? dani 
l'amas de pierres qui les compose, ce qui le frapoe é^Mtle 
reste d'un chapiteau de colonne, c'est un frament <L coT 
niche ou une pUnthe défigurés : il dégage tout d'abord ces 
augustes rrtines des souillures qui les dérobent à ses yeux 
et son imagination échauffée reconstruit à l'instant un twppîej 

(i) On Terra que soairent l'on applique letermedeslrlfca tappella 
à toute P»«;e d'eglBe écrile avec accompagnement d'^rgaa. £u^ 
que soient d'aill^M tes basea tonaleé. C'est un al)U8, ^ '^^ 
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Uttj»\9i9, une place publique , une cité opulente et popn- 
ledse. 

Tel s'offre le plain-chant aux yeui de celui qui , en suite 
de longues et laborieuses méditations, a su se pénétrer de 
ses formes mélodiques, et arrive à y rencontrer, à y distin- 
guer les fragments trop rares de Pantiquité. Ces chants 
nous apparaissent privés des qualités qui contribuaient puis- 
samment A les rendre dignes de l'admiration universelle, 
puisqu'ils sont maintenant dépourvus de rhytbme , et qu'en 
raison de la substitution des paroles de l'écriture aux textes 
anciens, l'union matérielle et même intellectuelle de la 
mélodie et des paroles n'existe plus; ils se montrent en oatre 
pleins d'exactitudes et d^incorrections; et pourtant, malgré 
ces inconvénients , tout ce que nous pouvons découvrir en 
ce genre est à nos yeux d'une valeur inappréciable. 

D'autres fragments , dont le prix n'est guère moins grand , 
sont les compositions qui nous viennent des premiers siècles 
de l'église chrétienne , auxquelles on peut rattacher toutes 
celles qui ont été écrites par des moines jusqu'aux onzième 
et douzième siècle. Les premières furent faites dans un 
temps où la musique ^ecque florissait encore et comptait 
un grand nombre d'artistes ; il n'est pas besoin de faire ob- 
server qu'en ce temps l'on possédait une foule de données 
que n'ont point eues ceux qui ont écrit dans les modes du 
plain-chant à des époques récentes , et par conséquent dans 
une langue morte pour eux. Les saints religieux, qui compo- 
saient des chants ecclésiastiques pendant le moyen Age, se 
préparaient à ce travail par le jeûne cl la prière , et c'était 
après être demeurés longtemps prosternés dans le sanctuaire 
qu'ils entreprenaient de célébrer la grandeur, la bonté , la 
justice du Tout-Puissant ; ce n'est pas tout, avant de rien 
commencer, ils examinaient attentivement le sens , la na- 
ture , le caractère des paroles, ainsi que les circonstances de 
l'exécution; puis , après avoir fait choix du mode convena- 
ble , ils inventaient ces mélodies si naïves d'expression et 
d'un pathétique si réellement inimitable , ils savaient im- 
primer à leurs ouvrages un caractère analogue à la candeur 
de leur âme , et les paisibles émotions de ces coeurs péné- 
trés et affectueux donnaient aux inventions dé leur esprit 
un reflet semblable à celui du soleil à travers les vitraux 
des vieux cloîtres. 

Un autre point à considérer, et qui donnait aux pièces 
dont il vient d'être question une importance aujourd'hui 

gerdue, c'était la manière de les chanter, manière, certes 
ien différente de celle de nos jours; le chœur ne se faisait 
entendre que dans la psalmodie et dans quelques morceaux 
analQgnes, tels que les mvitaloires, les alléluia, etc., et, dans 
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f» cal, son chant n'était qu'une répétition de ce cpii venait 
(f être dit ; toat le corps de l'office se chantait en monodie , 
c'est-à-dire à une voix seule, ou, ce qui revenait au méme^ par 
deux , trois ou quatre voix accoutumées à marcher parraite- 
ment ensemble; ainsi exprimées , les mélodies conservaient, 
outre la valeur prosodique des syllabes , un rhythme parti- 
culier qui introduisait quelque variété dans la durée des sons. 
Les cluuiteurs d'alors usaient, tout comme les plus célèbres 
d'aujourd'hui, du /orf et du doux, de V augmenté ti du dimi'- 
nui y du trille ^ du gruppo OU grupetto, du mordent , etc. ; 

tantôt on pressait, tantôt on ralentissait le chant , quelque- 
fois Ton émettait à peine le son, on le laissait se perdre pres- 
que entièrement; en d'autres circonstances on donnait & la 
voix tout le développement possible. Cette méthode de chant 
se conserva jusqu'à l'époque où l'invention du déchant ou du^ 
cant portant l'attention aes exécutants et des auditeurs vers 
un objet tout différent, on ne s'attacha plus à intéresser au 
moyen de la seule mélodie. 

Cependant, bien avant que l'usage du discant, premier 
rudiment du contre-point, se fût répandu, le piain-chant 
avait beaucoup perdu de son antique simplicité par l'inter- 
polation continuelle de passages que les chanteurs d'alors 
introduisaient , comme le font ceux d'à présent dans les 
compositions qui devraient le plus ordinairement être re- 
produites , telles que les musiciens les écrivent : la newne 
était alors ce qu'est maintenant la roulade. En examinant 
les manuscrits postérieurs de peu d'années à Guido d'Arezzo» 
et qui furent copiés d'après le texte donné par ce sage bé- 
nédictin, on voit que dès le onzième siècle bien des abus 
s'étaient introduits dans le plain-chant , et l'on est surtout 
étonné de la quantité de notes que les voix devaient par- 
courir sur la même syllabe ; on pourrait présumer que les 
écoles d'alors n'ayant pas toutes adopté en un même temps 
l'usage du discant , les retardataires voulurent y suppléer à 
leur manière , et crurent faire merveille en introduisant ces 
prétendus ornements. D'un autre côté , le plain-chant per- 
dit peu à peu ce qui en constituait en grande partie le 
caractère, je veux dire le rhythme et les expressions tra- 
ditionnelles ; on en vint à la fin jusqu'à ne plus observer 
la quantité prosodique des syllabes. Les réformes que l'on 
essaya de faire pour rendre le plain-chant à sa pureté pri- 
mitive (Urent sans résultat; de plus, chacun écrivit des plains- 
chants à sa guise, jusqu'à ce qu'enfin la musique figurée , 
c'est-à-dire écrite avec variété dans la durée des sons, 
devenant accessible à tout le monde, l'antique chant de 
l'église catholique finit par n'être plus apprécié que d'un 
fort petit nombre de connaisseurs. 

PIVZIIIII rAaTII. TOMl m. I g 
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En France le mal a été pire qae parlont aillew « , parce que 
le texte des offices de Téglise, suivi à Rome, n'ayant été 
adopté que dans le midi de la France , des ctiants « souvient 
bart)ares et grossiers , s'introduisirent dans le Nord . et les 
changements que Ton y fit en divers temps ne servirent 
qu'à empirer le mal, parce que les réformateurs ne re- 
couraient point aux sources , c est-à-dire aux plus anciennes 
pièces en usage à Rome. 

Ce qui fait surtout le prix du plain-cbant , c'est la con- 
stitution de ces modes , lesquels, élant fondés sur le système 
des anciens Grecs , ont un caractère qui leur est propre. 
JVous avons promis à diverses reprises, dans cet ouvrage, 
d'expliquer avec quelque étendue celte tonalité particulière 
au plain-chant; avant de nous acquitter de cette promesse, 
nous ferons une observation fort importante : c'est que , 
dans les idées vulgaires de théorie musicale , il est presque 
impossible d'expliquer d'une manière satisfaisante la mo- 
dalité du plain-chant: pour nous rendre intelligible, nous 
rapporterons ce que nous avons à dire à ce sujet aux notions 
généralement admises. 

Comme nous l'avons déjà dit (1) , le plain-chant est une 
mélodie composée de tons égaux en durée. C'est de cette 
uniformité qu'il tire son nom. Il diffère essentiellement de 
la musique par les ordonnances tonales , et n'a avec celle- 
ci que des ressemblances accidentelles. 

Pour comprendre en quoi consiste cette différence entre 
la musique et le plain-chant , et ce que l'on peut y trouver 
de semblable , il faut se rappeler que , dans toute composi- 
tion musicale , la partie principale, qui en ce cas est la basse, 
doit finir sur une corde portant un repos parfait , et qui soit 
tonique d'un mode majeur ou mineur .- dans le plain-chant 
il n'en est pas de même, car, bien que la mélodie finisse sur 
la note principale du mode , il ne s'ensuit pas que cette 
finale soit celle d'un mode majeur ou mineur, tels que nous 
les comprenons ; elle est en effet finale d'un mode qui n'est 
point eu usage dans la musique moderne , dans laquelle les 
modes à repos parfait sont seuls admis. 

En conséquence , il est à remarquer que dans la gamme 
û'ut ou position du système en ut , musicalement parlant , 
la note ou corde ut est seule susceptible d'être tonique, 
c'est-à-dire finale d'un mode majeur, et la note ou corde la 
tonique ou finale d'un mode mineur relatif : dans le plain- 
pbant. au contraire, chacune des six notes de l'échelle, à 
partir d'u/, peut être la tonique ou finale d'un mode partl- 
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eoler» ç'est-à-direqa'en j^labi-chant, et dans la {x^ition en 
système en ttt ou position primordiale » chacune des notes 
de réchelle nt ré mi fa sol la peut être flnale d'un mode 
jMfticuIier. 

Par suite dcni cas peuvent se présenter ; 

1» Que la finale occupe le plus bas degré de la mélodie , 
^i alors s'étend à Toctaye au-dessus de cette finale. 

^ Que cette même flnale occupe le milieu de cette même 
Miétodie, qui alors s'étend à la quinte ou à la quarte, tant au- 
dessous qu'au-dessus. 

Dans le premier cas , le mode est ce que l'on appelle an* 
thente ou authentique , primitif, principal^ dans le second 
il est plagal, secondaire, collatéral. 

Chacune oies cordes de Téchelle que nous venons de nom- 
mer peut être la finale d'un mode authentique et d'un mode 
plagal correspondant. Il existe donc naturellement dans le 
plain-chant douze modes, savoir : six authentiques et autant 
de plagaux, ayant deux à deux la même finale : ils se comp« 
tent dans Tordre suivant : 

MODES 





mtthentiqnes. 




plagaux. 




Finales. 


Dominantes. Lear étendae. 


Dominantes. 


'Finales 


as 


5 1 ré «M ré 


a la «a la 


3 


RB< 


MI 


6 S mi «la mi 


4 si «a si 


4 


m. 


FA 


5 5 fa — fa 


6 at » ut 


3 


FA. 


SOI. 


5 7 sol ■» sol 


8 ré «=- ré 


4 


SOL. 


Lk 


h 3 la B3 la 


lo rai Bs mi 


3 


t.k. 


UT 


S 11 ut CB* ut 


19 sol Bs 'sol 


3 


OT. 



Chacun de ces modes peut s'étehdre d'un degré au-dessous 
de sa fiuale inférieure , ou un degré au-dessus de sa finale 
supérieure sans que Tessence ou constitution du mode soit 
altérée. Mais si rexlension excède un degré soit au grave, 
soit à l'aigu , il en résulte ce que Ton nomme un mode mixte 
formé de Ta réunion des deux modes correspondants. 

Les modes mixtes sont une ressource dont le mauvais got!it 
a souvent abusé : les anciens en faisaient un usage très-rare , 
et ce n'était que lorsque le sens des paroles semblait exiger 
quelque écart propre à exprimer l'exagération d'un sentiment. 

Indépendamment de la finale , chaque mode possède une 
corde remarquable qui joué un rôle important dans les mé- 
lodies propres à chaque mode : cette corde est la dominante , 
ainsi H6ffijiiêe , parée que e'est elle qui se représente le ph» 
souvent dans la mélodie modale, comm^ étant e^lto rers 
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que Toil appelle tnsii la ttoeur ; 99 la médiation ; i« là ter- 
minaison. 

L'intonation n*est autre chose que la manière de com- 
mencer le premier verset du psaume ; elle peut varier en 
certaines circonstances qui se rattachent auij usages de 
réglUe. 

Le plus ordinairement l'intonation ne se fiit qu*au pre- 
mier verset , et l'on commence le second et ceux qui le sui- 
vent par la dominante. . 

La teneur est la note sur laquelle roule la psalmodie , 
celle que Ton tient le pluA constamment , puisqu'elle régne 
depuis l'intonation Jusqu'à la médiation , et depuis celle-ci 
jusqu'à la terminaison. Il y a néanmoins des psalmodies qui 
ont deux teneurs, l'une de l'intonation à la médiation , l'au- 
tre de la médiation à la terminaison , «^ l'exception de celle 
que l'on trouvera /iff, 18 , a ; elles sont Umi&l d'invention 
assez moderne : celle même que nous venons de citer ne 
remonte pas à une haute antiquité» 

La médiation est l'endroit du psaume où le verset, est 
partagé en deux , ce qui se désigne en typc^raphie par un 
astérisque *. II se fait a ce moment une pause précédée d'un 
mouvement ascendant ou descendant dans la mélodie qui se 
reproduit à chaque verset. Dans quelques psalmodies , peu 
estimables, la médiation n'est précédée d'aucun changement» 
et la teneur se prolonge jusqu'à l'astérisque. 

La terminaison se forme de la partie de mélodie où l'on 
quitte la teneur pour arriver à la conclusion dn verset. 
Comme tous ,Ies psaumes sont or^nairement suivis] d'un 
petit morceau appelé antienne , il n'est pas nécessaire que 
h terminaison soit arrêtée sur la finale : elle peut se faire 
Sur diverses notes de l'échelle du ton. Il résulte de là que 
les terminaisons sont fort variées dans chaque mode; les 
médiations d'un mode offrent quelques différences selon les 

Kiys ; les intonations sont en général partout les mômes, 
ans certains cas il est d'usage d'Orner la psalmodie en y 
ajoutant quelques notes qui enrichissent la forme sans altérer 
le fond ; cela se fait pour les cantiques évang;éliques et les 
introYts : en d'autre cas on simplifie la forme. 

On trouvera,/^. 10 .et sulV., les psalmodies les plus usi- 
tées avec quelques-unes de» vai'iations de leurs intonations , 
médiations et terminaisons, hh/îg. 10, a, offre la psalmo- 
die du premier mode ; méme/.<.' en h et <?, on voit une va- 
. nation dans la inédialion. hesjig'. 10, d, «,/, g, h, offrent des 
variations de terminaisons. La//f. 11, «, *, offlrelapsaU 
modiedu second mode : la même jfig. en c offre une manière 
d'orner Thitonation et la médiation pour les cantiques évan- 
fMli|ttei. &Éns ia/gr. ta > a, », en remanfiiera la psabno- 
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die da troisième mode avec une variation à la médiation ; 
roéine fig, c, d, e, on voit différentes terminaisons. A \Ajig. 
13, a, h, se trouve la psalmodie da quatrième mode, dont 
nous donnons ici trois terminaisons , b, c, d. L^Jig. 14 oflVe 
la psalmodie du cinquième mode avec deux terminaisons. La 
Jig. 15, a^b, c, présente trois médiations du sixième mode, 
et de ia plus usitée de ses terminaisons. Nous donnons, /g*. 
16 , a et A, ia psalmodie du septième mode avec deux into- 
nations et sept terminaisons, c, d, t,f, g, h, i. Celle du 
huitième se trouve^?. 17 , a; et &, c, d pour les terminai- 
sons. Enfla \Mjig. 18 offre trois psalmodies irréguliéres : la 
première se rattache au premier mode ; la seconde, ^, au 
sixième ; la troisième, c, au deuxième. On peut remarquer 
que les deux premières ont cliacune deux teneurs ou domi- 
nantes ; la troisième n'en a qu'une. 

% III. Des morceaux écrits en jtlain-chani. 

On peut composer en plain-chant tontes les pièces du 
service de Téglise, telles que messes » qui comprennent 

le A^m , le Gloria , le Credo , le Sanctus et X'jâgnus Dei ; 

antiennes, répons, hymnes, introits, graduels, proses, 
offertoires, etc. 

Pour ce qui est des messes , il y a deux manières de les 
traiter ; la première , qui est la plus ancienne et celle que 
Ton doit préférer à tous égards, consiste à donner À cha- 
cune des pièces nue mélodie particulière convenablement 
adaptée au sens des parties : on doit chercher à y conserver 
un même caractère, ce qui n'exclut pas une variété 
raisonnable, ainsi qu'on peut \ty(ÀrJig. 10, 20, 31 et ai, 
PI. 3 et suiv., où l'on trouve les Kjrie, Gloria, Sanctus et 
^s^nus d'une messe , dont la composition e&t fort ancienne, 
et qui offre dans son genre de grandes beautés. 

La seconde manière dont l'abbé Henry Dumont , né en 
1610, mort en 1684, parait avoir été l'inventeur, consiste à 
composer les cinq pièces de la messe d'une phrase unique , 
sur laquelle on adapte les cinq pièces qui forment te corps 
de la messe. Cette manière est détestable et des plqs 
ridicules: il est contraire au bon sens de.se servir d'une 
même invention mélodique pour des chants dans lesquels 
les sentiments exprimés par les paroles sont totalement 
différents. Il est probable que cette idée est venue de l'an- 
cien usage de composer des ipesses entières par une mé- 
lodie donnée : mais ici , tout ce q^e oe genre de composition 
offre d'intéressant se trouve perdu, puisque le principal 
travail consistait alors à oacl^er ia mélodie donnée au milieu 
de rifi))es et pompeiix aoçords et d\ui« foule d'ialrifoea 



193 MANUEL 

harmoniiiaM , ce qoi exigeait une grande prAtiqae et une 
Inveution féconde^ tandis que les messes qae nous attaquons 
ici ne servent qu'à mettre à nu la stérilité du compositeur 
et son mauvais goût. On trouvera,/^. S3, le Credo d'une 
messe de Dumont du premier mode , nous le donnons tel 
que l'auteur Ta écrit , et non tel qu'on le lit en plusieurs 
livres manuscrits et imprimés. Ce morceau, quoique mono- 
tone, ne manque pas de mérite, et cependant il ennuie : 
que Ton juge par-la de ce que fieut être une messe entière^ 
rebattant sans cesse le même:, thème. 

Les antiennes sont de courts morceaux qui se chantent 
avant ou après les psaumes , selon les usages : le chant doit 
en élre fort peu orné , et presque syllabique : on en voit des 
exemples/^. 24, 25^ 26, 97; l'antienne doit, comme nous 
l'avons dit , avoir un commencement qui la lie convena- 
blement à la terminaison du psaume. 

Le répons est un morceau de plain-chant dans lequel il 
est permis de tirer du mode dans lequel on travaille tout le 
parti possible. Il se compose de deux parties distinctes : le 
corps du répons , qui doit être disposé de telle manière que 
vers la moitié il soit possible de reprendre À l'endroit que 
l'on nomme la réclame. La seconde partie s'appelle le verset, 
après lequel on retourne à la réclame , puis vient le Gloria 
patri, et une seconde répétition de la réclame: le plus 
souvent on se sert, pour les versete et le Gloria, d'un 
chant jparticulier à chaque mode, et que la lecture des 
livres d'office apprendra. On voit aux exemples, fig, 28 ^ 
PI. 8, un beau répons du troisième mode. 

La composition des hymnes ne ressemble point à celles 
des autres pièces de plain-chant : on doit se conformer à la 
mesure des vers et à leur quantité, sans s'inquiéter de 
la liaison des mots entre eux, et des cootre-sens qui peuvent 
résulter de leur disposition et du repos que l'on est obligé 
de faire à chaque vers. Les plus anciennes hymnes étaient 
en vers iambiques, saphiques et asclépiades; les mots y 
étaient arrangés de telle sorte que si la pénultième , syllabe 
du vers^ était brève de nature , elle devait l'être aussi de 
prononciation: le chant des hymnes se symétrisait alors 
naturellement; cette sage règle n'a pas continué à être 
observée, et il en résulte que le compositeur se trouve 
dans la nécessité de faire des fautes de prosodie ou de ne 
point donner au chant de chaque vers, semblable d'ailleurs, 
une disposition relative. Fojez aux exemples yjig, 29 et 30 , 
deux hymnes anciennes, eifig, 31 et 32, deux hynmes 
modernes. 

L'introït n'est autre chose qu'une antienne un peu déve- 
loppée, qui se chvite avant le premier verset d'un psaume 
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sniiri da ^/ona, «prés lequel on reprend l'intrott. Nous en 
donnons un exemple,//^. 33, Uv. VlII, PI. 0; on doit aroir 
l'attention de combiner le début de TintroU de manière à ce 
qu'il se reprenne aisément et se lie à Vamen du Gloria , ainsi 

Su'il se pratique pour les antiennes à la suite des psaumes or- 
inaires. 

Le graduel est un véritable répons, dont le verset est 
composé comme le reste du morceau: ce qui différeiyie 
le graduel du répons , c'esi qu'il n'a ni réclame ni ghna; 
on prend en chœur les demitsrs mots du verset, et le tout se 
termine par la répétition de la traînée de notes qui se trouve 
d'ordinaire à la un du corps du graduel , et que l'on appelle 
Mume, On en voit un exemple/^. 3i , PI. 10. 

Le graduel est souvent suivi d'un autre morceau appelé 
YaUeluia -, c'est encore un répons accompagné d'un verset , 
qui À cela prés, que l'on lyoute avant et après, le mot 
atUluia ne diffère presque en rien des répons graduels. 

L'introduction des proses ou séquences dans l'office divin 
n'est pas fort ancienne. Ce sont des espèces d'hymnes mesu- 
rées ou rimées , dont les strophes marchent deux à deux sur 
an même chant ; à la fin de la prose se trouve quelquefois 
une prière pour laquelle on ralentit le mouvement. Â très- 
peu d'exceptions près , toutes les proses sont des chants mo- 
dernes, mesurés a la manière de la musique: leur composi- 
tion, sous le rapport de la quantité syllabique, présente 
souvent des inconvénients analogues à ceux que nous avons 
signalés dans les hymnes ; si la mesure des vers change dans 
le courant de la prose , il va sans dire que la musique doit 
se reposer sur ce changement. Ou verra, /^. 35, planches 
duliv. VlII, la prose de Pâque, qui est fort ancienne, et/^.36 
la prose de rïoél, diocèse de Paris, qui est en style mo- 
derne. 

De tous les morceaux qui se cfiantent à la messe, l'offer- 
toire est celui au chant duquel l'on donne le plus de déve- 
loppements ; c'est une longue antienne fort ornée , comme 
l'on peut le voir par l'exemple que nous donnons Jig. 37. 

Le dernier des morceaux de la messe qui se chante en 
plain-chant est la communion ; c'est une petite pièce qui ne 
diffère en rien d'une antienne , et dont on voit des exem- 
plea/^. 3i et 39, PI. 13 et 13. 
(.Avttiit de terminer ce paragraphe, nous devons dire un 
mot du plain-chant musical, que l'on appelle en italien canto 
f ratio. Les morceaux qui existent en ce genre sont en géné- 
ral d'un goût détestable ; il semble que l'on prenne a tâ- 
che d'emprunter à la musique les formules les plus mal 
imaginées, les ornements les plus bizarres et les plus incon- 
Tenants. Tandis qu'il serait si ûicile de noter en plain-chant 
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desplécei de musique k une ou plusleun parties cUtrement 
écrites , on se jette sur des phrases dépourvues dVigrément 
et de symétrie; en vérité les ecclésiastiques, qui ne connais- 
sent de la musique autre chose que de pareils èchaotillons, 
ont bien raison d'en concevoir une triste opinion : que les 
musiciens cherchent donc à leur persuader que ces stupides 
inventions n'ont rien de commun avec ta musique religieuse, 
telle que nous la comprenons , telle que la comprennent 
tous m bons esprits. 

S IV. Dei fqux-hourdont, 

L*harmonie sur le plain-chant peut se présenter sous deux 
aspects principaux : 1** en égard à la constitution des par- 
ties qui accompagnent la mélodie primitive , lesquelles peu- 
vent être traitées , soit note pour note , soit en contre-point 
fleuri y soit dans le style antique, soit à la manière mo- 
derne , S« eu égard au nombre des parties d'accompagne- 
ment et à la position qu'occupe le chant parmi elles. 

Sous le premier rapport nous avons d'abord à nous occu- 
per des faui -bourdons : on peut les ranger en trois classes. 

La dénomination de faux-bourdon n'appartient réelle- 
ment qu'à la première de ces quatre espèces , qui est fort 
ancienne, et doit incontestablement remonter à l'époque des 
premiers essais de rharnionic. Voici en quoi consistait, dans 
l'origine , le véritable bourdon. On prenait le plus souvent 
Tune des psalmodies ordinaires de Tun des huit tons da 
plain-chant , et l'on en dispoiait Tharmonie de manière à 
ce que la mélodie grégorienne, étant placée à la partie su- 
périeure , eût toujours au-dessous d'elle la quarte et It 
sixte jusqu'à la dernière note de la médiation, ou la partie 
inférieure prenait Toctave et la partie médiaire la quarte, 
au-dessous du chant (c'est-à-dire la quinte de la basse, 
chacune d'elles faisant à cet effet un saut convenable). A- 
près le repos de la médiation on reprenait l'tccord de sixte, 
et l'on procédait à la terminaison, comme l'on avait fait à 
la médiation , le tout sans aucune altération de l'échelle dia- 
tonique, %'ojez, Jig. 40, PI. 13 , un exemple de faux-bourdon 
sur le huitième ton. 

Cette harmonie a del'âprcté : elle sent t'inexpértence, c'est 
l'art dans son enfance: néanmoins ceux qui ont les tons 
d'église dans l*oreille y trouvent un certain charme, précisé- 
ment à cause de cette teinte sombre qui la caractérise. C'est 
avec raison qu'on l'a nommée faux-bourdon, c'est-à-dire 
fausse-basse ou basse dépla(;éc, puisque la partie aîgufi 
donne la note qui devrait se trouver A la J)aS8e dans l9 
poMon naturelle des parties. 
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les faw-JtuMirdoBi de féconde espéoe Mut tout limple- 
mebk de Thannonie en notes égales sur le chant des psau- 
mes : cette classe peut se sous-diviser en deux secti<Mi8, Tune 
contenant les faui-bourdons. où n'entre que l'accora parfait, 
l'autre admettant l'accord de sixte. Nous donnons//?-. 41, 42, 
43, 44, 4^ 46, 47, 48, PI liv. VIII , les faux-bourdons dont 
se sert à Rome la chapelle pontificale. L'exemple , Jig. 49^ 
est un fanx-bourdon mesuré, où est admis l'accord de sixte , 
et le retard ordinaire de la quarte sur la dominante. Nous 
ayons cru inutile de donner les faux- bourdons pour les bult^ 
tous du diocèse de Paris qui ne sont qu'une imitation de 
ceux de Rome. 

Une autre espéoe d'harmonie, anjoard'bui tout à fiiit ou- 
bliée, a porté aussi le nom de faux-bourdon ; elle a fait pen« 
dant plus de trente ans l'admiration des Romains. Cette 
troisième espèce de faux-bourdon était exécutée par une 
Toix seule, accompagnée de l'orgue , qui touchait seulement 
une basse, en tenues dont la mélodie était tirée de l'un 
des tons du plain-chant (celui sur lequel on était con- 
venu d'exécuter un faux-bourdon } ; pendant ce temps la 
Toix faisait des passages plus ou moins rapides, composés de 
noires, croches, doubles croches etc., avec trilles, appogia- 
tures, gruppettes, etc. Parfois on introduisait des récitatifs 
et des morceaux déclamés ; la basse de l'orgue était la 
même k tous les versets du psaume : diaque voix de 
soprano, alte, ténor ou basse, cherchait dans le verset 

Îui la regardait à varier les mélodies et les artifices, 
^ordinaire ces morceaux se chantaient alla mente ; cepen- 
dant il existe des morceaux de ce genre imprimés pour 
l'usage de ceux qui n*étaient pas d'habiles improvisateurs. 
Ces recueils obtinrent on grand débit à l'époque où ils 
furent publiés; mais cette vogue, ainsi que celle de toutes 
les caricatures > fut de courte durée. 

S V. Des contre-points sur le plain-chant . 

lie faux-bourdon > dans l'acception moderne du mot , ne 
supplique ordinairement qu'aux psalmodies harmonisées , 
d'après les principes que nous avons exposés plus h lut^ mais 
1 on peut aussi donner à une pièce de plain-chant quelconque 
une harmonie, note contre note , à plus ou moins de par- 
ties. Cette maigre est peu en usage , parce qu'elle produi- 
rait un eifet ennuyeux à cause de la quantité de notes qui 
entre d'ordinaire dans une composition. Elle peut néanmoins 
se pratiquer avec avantage sur des piéees telle que les i^yric^ 
Gloria, etc., de la messe. . 

iisgeava 4^11064011 empiaia te plus ordlnalMnant mmnà 
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on vent harmoniser une pièce de plain-chant, est le contre- 
point fleuri. On s'en sert de deux manières. 
' Premièrement les chanteurs , ayant U>us devant les yeux 
le même livre de plain-chant , Tune des parties chante la te^ 
neury c'est-à-dire le texte sur lequel on doit improviser : c'est 
sur cette partie primitive que toutes les autres se traitent. 
Quand nous lisons dans les vieux écrivains les règles de ces 
genres de composition , elles nous paraissent bien étranges ; 
c'est que nous ne songeons pas qu'elles rentraient dans le 
caractère des modes du plain-chant , et que c'est là un ter- 
rain qni ne peut indifféremment recevoir toute espèce de 
semences. 

Quoi qu'il en soit, la France, où le goût musical a été de 
tout temps plus ou moins arriéré , n'a jamais abandonné Is 
manie d'improviser sur le plain-chant; les changements quî 
survinrent dans les diocèses où l'on quitta l'usage du bre> 
yiaire romain ne firent point quitter cette habitude , et sf 
aujourd'hui le combat a cessé , ce n'est que faute de combat- 
tants ; je dis le combat, et pour cause : car c'était bien une 
bataille perpétuelle , un massacre où tous les soldats sem- 
blaient s'égorger ; c'était bien un champ de bataille que ces 
chœurs de cathédrales, où l'on entendait des chantres traî- 
ner sourdement les sons rauques du grave de leur voix , puis 
les hautes-contre criant à tue-téte, et les tailles leur corres- 
pondant du mieux possible. Tous ces braves gens n'avaient 
pour cela d'autre règle que l'habitude ; ils tâchaient de par- 
tir sur une des notes de l'accord, et pour le reste ils s'aban- 
donnaient à la providence. 

L'usage du chant , sur le livre exécuté par les voix, est à 
peu près complètement perdu ; on Ta conservé à la chapelle 

Eontificale ; mais comme il ne consiste qu'en une perpétuelle 
arroonie de tierce, il n'a pas les inconvénients signalés plus 
haut; il en a d'autres, et notamment un fort choquant, qai 
est l'emploi très-fréquent du passage qui fait fausse relation 
de triton. 

Il existe encore en France un autre genre d'improvisation 
sur le plain-chant, c'est celle qui s'exécute par le serpent, là 
où l'on en a encore l'absurde usage : tandis que les parties font 
le plaîn-chant à l'unisson , le serpent s'essaie a faire des 
traits dans les notes élevées , il cherche à créer de petites 
mélodies chromatiques avec toute la grâce que pourrait 
avoir un Hottentot à chanter les airs les plus tendres et les 
plus gracieux de Mozart ou de Rossini : tout ce que l'on 
peut imaginer de plus extravagant paraît être en cette occa- 
aion ce que l'on recherche le plus ; et il se trouve des gens 
Qui adnurent de telles stupidités 1 que diraient-ils, si au mi- 
liea des cérémonies relig^oses les plus impôsantei^ lonqua 
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l'égUte déploie toutes tes pompes aux yeux des fidiUes, quel- 
qu'un se détachait tout a coup d'uo groupe posé dans Tat- 
tUude la plus noble et la plus respectueuse , et venait , par 
les gambades les plus indécentes, les pirouettes les plus gro- 
tesques, renouTeler les turpitudes de la fête des fous et des 
Anes? 

Le contre-point dont nous yenons de parler s*appelait en 
français chant sur le livre , et en italien contrappunto alla 
mente : le contre-point écrit se désignait par Texpression la- 
tine de contre-pomt ad videndam. 

Il existe dans les anciennes pièces de musique sacrée d*ex- 
cellents morceaux en ce genre, dans lesquels est conservée 
toute la sévérité de style que comporte la tonalité du 
plain-chant : ces morceaux sont pleins de gravité, et les Imi- 
tations nombreuses qui s'y rencontrent entre les parties 
leur donnent un intérêt suffisant pour qu'on ne se plaigne 
pas de la sévérité qui a présidé à leur composition, et qu'on 
ne les accuse pas de sécheresse. Voici comment ces pièces 
sont ordinairement conçues : on fait entrer chaque partie en 
imitation sur les premières notes du plain-chant : il est fort 
élégant d extraire ces imitations du plain-chant iul-méme« et 
si Von veut, dans ce cas, tirer un meilleur parti du thème , 
il y a de l'avantage & le faire entrer le dernier , puisque 
alors l'on a toute liberté pour traiter convenablement et 
régulièrement les entrées de chacune des parties qui se ré- 
gissent entre elles, mais ne sont pas esclaves d'une partie 
unique et immuable. D'ailleurs, en prenant une telle me- 
sure , l'entrée des grosses notes du plain-chant produit un 
effet très- heureux. Il y a des morceaux de ce genre où Ton 
rencontre des canonrqni se prolongent pendant tout le 
morceau , ce sont là des résultats scientifiques auxquels les 
harmonistes arrivent par une longue étude et une applica- 
tion continue. On trouvera, livre ylli^fig. 50, 5i, 54, 56, 58, 
60, 62, 64, 68, PI. 17 et suiv., des exemples de contre-pofait 
sur le plain-chant dans le style antique. Ils méritent 
tous d'être attentivement étudiés. 

Il est une autre manière de composer sur le plain-chant : 
c'est d'écrire sur les mélodies qu'il fournit une harmonie mo- 
derne dont le résultat soit bon. sans avoir égard à la tonalité 
antique : on en a vu des exemples à la fin du liv. 1", fg. 133, 
134 et 135, Pi. 141 et suiv. Ceux qui voudraient en consulter 
un plus grand|nombre peuvent se procurer les recueils pu- 
bliés par le continuateur de ce manuel (1). Lm pièces en ce 

(i) Ordinaire de l'office divin^ arrangé en chant sur le lirre, par 
divers auteurs, publié par J. Adrien de La Fage. Cet ouvrage estformé 
de'ïleax parties ; l'une pour le m^lio, l'aulff pour l'après-midi. La prc- 
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SJonre pètitént ^té MMnaéeê boub plnsletifs tkpj^rU : le tire- 
mfer est le défaut i!'i»sort{ment des parties , car il est im- 
possible de dissimuler qu'il n*est pas naturel de réunir en- 
semble deux compositions essentiellement difTérentes quant 
à leur ordonnancé tonale. Aussi la plupart des morceaux de 
ce dernier genre n'ont -ils été écrits que pour satisfaire à 
des etigenbes de personnes, de localités ou de circonstances, 
et par des compositeurs qui connaissaient avant tout le 
cdté vulnérable d'un pareil travail , mais qui étaient obligés 
de le donner tel qu'on le leur demandait. 



CHAPITRE n. 

DE LA MUSIQUE D'ÉGLISE PROPREMENT DITE. 
$ VI. Des parties de Voffiee qui s'écrivent en musique» 

Toutes tes parties de l'office (le plus grand nombre a été 
indiqué ci-dessus ) peuvent être mises en musique , et cette 
musique peut être composée dans le style ancien ou mo- 
derne , avec ou sans accompagnement, lequel peut être exé- 
cuté par l'orgue ou par l'orchestre. Les morceaux que l'on 
met habituellement en musique prennent le nom de messes, 
psaumes ou vêpres, hymnes , motets , graduels. Te Deum , 
offices des morts , de la semaine sainte , etc. 

Les anciennes messes , traitées en style sévère ou demi* 
sévère, ont d'ordinaire un premier Kjrie, suivi d'un Christe 
habituellement écrit pour les parties solo , après lequel on 
chante le dernier hirie , qui fort souvent est la reproduo^ 
tion variée du premier. Dans le style moderne*, on ne sait 
si l'on veut qu'un seul morceau des trois précédents. Vient 
ensuite le Gloria^ qui, en style antique , commence par les 
mots Et in terra, parce que le célébrant prononce les paro- 
les Gloria in exceUis Deo. Cette' pièce se divise en deux par-? 
ties; la seconde commence au premier 0ui tollis. Dans le 
style moderne^ on peut commencer par les paroles Gloria in 
exçelsis , qui sont fort brillantes et fort propres à un beau 
début ; on divise le reste comme on le juge convenable pour 



■ mlère contient deux séries de messes des différents rites, depuis les 
solennels majeurs jusqu'aux simples, sept livraisons ; la seconde se 
compose des quatre antiennes à la Vierge, et de toutes les prières du 
mIuI, six livraisons i en tout treixe lÎTraisonide %i à 3% paires; cJieâ 
Gâtaauxi fcoalerart Saint-Denis, n^ 14. 
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eBtirer4QiioIa«,daaB, trio8,«tc.,«Tee ou «uischoBun 
Jusqu'au Cum sancto , qui est ordinairement une fugue. 

Od sent que Ton est libre de traiter tout le morceau en 
choeur \ cela même est nécessaire dans la musique brève. En 
Italie, le Gloria est toujours la pièce à laquelle on donne fe 
plus de développement : en France , il y a des compositeurs 

3ui préfèrent s'étendre sur le Credo , qui est en effet plus 
ramalique. Cette dernière pièce y est dans Tanclenne ma- 
nière y toijyours en chaur : on cbange ordinairement de 
mouvement aux paroles Crucifixu* , etc., qui, dans le style 
moderne , sont presque toujours en solo. En France, beau* 
coup de compositeurs font partir le solo de Xlncamatus est, 
et mettent une fugue sur les paroles Et vitam, etc. , même 
lorsqu'il y en a eu sur Cum sancto , etc- 
^ Le Sanctus se forme d'un chœur et du Benedietus , confié 
ordinairement aux parties solo ; on substitue quelquefois à 
e^ dernier morceau la strophe O salutaris , etc. Après le 
Benedietus on reprend Vffosanna» h'jifsnns Dei est d'ordi- 
liaire un ^ndante, suivi quelquefois d'un morceau moins 
lent .i dans les messes allemandes, c'est un usage à peu près 
établi de répéter la fugue Cum sancto sur les paroles Dana 
nêbispaeem, à moins que l'on aime mieux composer une 
fugue nouvelle. 

Puelquefois encore on ebante en musique Vlmroit, qui 
émi toujours être bref» et le Graduel auquel on peut donner 
UB peu plus d'étaadue. A V Offertoire on chante un motet 
que Ton doit choisir , de telle dimension qu'il remplisse à 
peu prés exactement les cérémonies qaî précèdent la préfece. 
Tel est l'emploi le plus ordinaire des motets : ces pièces 
jouissent , quant à la coupe et quant à retendue , de toute 
la liberté possible : on s'en sert surtout dans les chapelles 
des souverains , pour chanter durant les messes basses. 

Les psaumes des vêpres , que Ton appelle aussi vêpres , 
peuvent être écrits comme chacun t'entend , selon les usages 
des localités : il en est de même des hymnes. Les Te Deum 
se lîhantant particulièrement à des jours de fêtes extraordi- 
naires , doivent être traités avec beaucoup de soin , et 
étendus ou resserrés selon les circonstances. 
. L'oflBce des morts se compose de la messe qui commence 
à \ Introït , auqnei , d^ms la manière moderne , on lie le 
Kjrie, que l'on traite en fugue. Le Graduel se dit à volonté 
en musique ou en plain-cbant : la prose Dies irœ s'écrit en 
musique . et c'est le morceau sur lequel il est permis et con- 
venable de 8'ébendre : il faut qu'un compositeur ait bien peu 
de sentiment pour ne pas se sentir inspiré par cet admirable 
^ vraifuent reli)|ieuse poésie. Toutes les autres parties de la 
kneisc» c'est-à-dire t'Cj^rro/Hr, le Sanctu», VÀghMi Ihi, 
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et la communion , s'écrivent en musique ; on flilt ordinaire- 
men unefbgue sar ces dernières paroles de la communion. 

Parmi les morceaui qui font partie de TofiBce de la se- 
maine sainte , on distingue les lamentations du proptiéte Je- 
rémie , modèles inimitables de poésie religieuse et patrio- 
tique. La composition de ces pièces est tout abandonnée aa 
génie et au sentiment du compositeur. 

Telles sont les parties de l'office qui sont remises entre 
les mains du musicien. Maintenant, il peut les revêtir des 
mélodies et harmonies convenables , selon les moyens indi- 
qués au commencement de ce paragraphe : cette matière va 
nous occuper dans les trois paragraphes suivants. 

S VIL Du contre-point fugué» 

On appelle contre-point fugué un morceau dans lequel on 
prend une phrase tirée du plain -chant ou inventée par le 
compositeur , et on la promène dans les diverses parties , 
en tachant d'en varier les entrées autant de fois qu'on le 
Juge à propos , puis on recommence la même opération sur 
une autre phrase en la liant à la précédente. Toutes les pièces 
que l'on possède en ce genre sont écrites dans les modes du 
plain-chant ; mais on pourrait en composer paiement en 
suivant la tonalité moderne. Ces morceaux sont disposés pour 
les voix seules sans accompagnement ; les meilleurs ont pour 
auteur le célèbre Jean Pierloigi de Palestrina : le nom de 
ce grand homme a été donné depuis à toute musique écrite 
pour les voix sans accompagnement , que l'on a nommée 
musique alla Palestrina. On n'aurait dû l'appliquer qu'aux 
pièces où les formes de son style étaient imitées. On en 
trouvera des exemples dans chacun des modes du plain- 
chant, liv. Vni,/^. 51, 53, 55, 67, 59, 61, 63, 66, PI. 17 et 
suiv. 

Nous allons examiner le n^ 51. Il est formé d'une stro- 

Ehe d hymne du premier ton , transposé à sa quarte. La 
asse donne le molif*du plain-chant, qui est imité à la qulite 
par le contralte , et à l'octave par le soprane. Le ténor fait 
ensuite son entrée sur le même degré que la basse. Cette 
première phrase se termine par une cadence parfaite sur la 
tonique. Le soprane poursuit le plain-chant en notes car- 
rées . mais cette seconde phrase a été liée avec la première 
par l'attaque en duo entre le ténor et le contralte, faite au 
temps faible de la mesure où tombait la cadence. La basse 
rentre en imitant l'attaque du ténor à la quarte inférieure : 
le ténor continue e.M observant la même forme de notes, 
que la basse imite de nouveau. Cependant le contralte fait 
une imitation diminaée du soprano À la quinte inférieure , 



DE MUSIQUS. aot 

après laquelle il attaqae une nonyelle phraie de plaln-diant, 
que le soprano imite a son tour à la quarte. Avant rentrée 
du coDtralte , il y a eu cadence à la quinte du ton ; le ténor 
et la basse ont servi h former la liaison. Le ténor présente 
ensuite une nouvelle imitation de la même phrase à l'octave 
inférieure , par rapport au contralto. Cette phrase se ter- 
mine par une cadence à la quarte du ton , qui n*arréte pas 
une nouvelle imitation du contralto , laquelle amène une 
modulation è la seconde inférieure ; modulation fort usitée 
dans ce mode. La basse attaque alors la dernière phrase en 
notes diminuées , et en conservant , quant à l'intonation , 
la teneur du plain-chant, ce qu*observent également les par- 
ties imitantes. La basse répète de nouveau cette der- 
nière phrase en notes conununes, et conduit à la con- 
clusion. 

Noos engageons le lecteur à faire l'analyse de quelques 
autres pièces citées dans notre huitième livre ; un travail de 
ce genre n'offre point de difficultés et produit d'excellents 
résultats. 

C'est ici le lieu de remarquer que dans les morceaux de 
style antique» on ne doit pas s'étonner de voir que le plus or- 
dinairement les dièses et les bémols sont omis, bien que ces 
accidents doivent se faire comme s'ils étaient marqués. Cela 
vient de ce que les compositeurs des quinzième et seizième 
siècles se conformèrent à l'usage suivi avant eux , lequel re- 
posait sur cette règle établie parmi les chanteurs, que 

chaque fois que la consonnance imparfaite montait elle de^ 
voit se faire majeure, et mineure lorsqu'elle descendait. "Lent 

règle était fondée sur ce principe , que la consonnance ma- 
jeure tend à monter et la mineure à descendre. Dans tout 
autre cas, le compositeur devait marquer les accidents 
pour éviter toute équivoque. Ce n'est que dans le dix-sep- 
tième siècle que l'on prit l'habitude ae marquer tous les 
dièses et bémols (1). 

Nous devons encore faire observer ici que , dans le cas 
où l'où voulait ôter le bémol k une note qui le portait à la 
cfef , on se servait, non de bécarre, mais du dièse, afin d'é< 
viter les erreurs qui auraient pu avoir lieu dans la transpo- 
sition. ^ 

Enfin , nous remarqilRns que ee fiit pendant longtemps 
une règle établie de ne mettre jamais plus d'un accident à 

(i) Les compositeurs s' étant aperçus^ que leur musique était sou- 
vent mal interprétée finirent par écrire les accidents : j'ai vu dans plu- 
sieurs anciennes pièces d'église ou de chambre une indication conçue 
% peu près en 6es termes : U diisê et U kénufl »« ioifent eefuir^ 
qu'alors qu'ils ioMno^e* 
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1» çlei; OMii oomme «Ion on n'en iqetUtt dHM ancon te 
lûQg du plaih-cbant qui ont rapport «ai tons modernes da 

ré mineur, fa majeur et sol mineur , il en résultait que TOQ 

n*avait qu'un seul bémol à la clef quand on était en #0/ mi* 
mur OU CD si bémol majeur, et un seul diése quand on 
était en ré majeur. Cet usage s'est conservé fort lone"» 
temps, et n'a tout à fait disparu qu'à la fin du siècle 
dernier. 

$ VIII. Des fnorcenux de musique d^églisk avec aceompa- 

f^ement d'orgue. 

L'usage dé l'orffue, appliqué à l'accompagnement des 
voix, rie date que de la fin du seizième siècle. 

La musique composée de cette manière est souvent appe- 
lée musique a cappella ; mais On ne devrait donner ce nom 
qu'à celle qui est écrite dans les tons du plain-cbant. Si l'on 
prenait cette dernière acception pour distinguer la musique 
accompagnée de l'oreue de celle où figurent les voix seules, 
et qui , comme on l'a vu dans le paragraphe précédent ^ 
s'appelle musique alla Palestrina , on trouverait que sous le 
rapport de la contexture elle en diffère assez peu pour ce 
qui est des chœurs. Cependant cette manière de traiter la 
musique d'église présente toujours des formes moins sévères : 
on s'aperçoit , dès les premières compositions de ce genre, 
que le musicien cherchait à faire ce que l'on a nommé de- 

fmis de Veffet. On a souvent ajouté des basses chiflTrées pour 
'orgue à des morceaux originairement écrits alla Pales^ 
trina. Les pièces traitées en solo s'en éloignent davantage i 
dans la musique alla PalestrinaWn'esi pasd'usage d'employer 
moins de trois parties dans un morceau , tandis que dans le 
style a cappella l'on peut employer les duos et les soles 
proprement dits. Toutefois rorgue n'y doit être traité 
que comme basse continue t il peut être partie obligée 
ou accessoire; mais, dans ce genre, je n'ai point vu de 
partie d'orgue qui portât des traits de chant : c'est toujours 
une basse chiff'rée qui a quelquefois un court prélude ou 
une rentrée de deux mesures Dans ce cas , il faut éviter de 
tomber dans les ornements du slM^oderne ; il faut mul - 
tipller et serrer les imitations. La basilique de Saint-Pierre 
du Vatican ne fait usage que de la musique de ce genre, et 
en possède d'admtrabies modèles (1). 



(i) Wons anrions rouln poiTvoir donner quelques modèles en ce 
l^te, mais les planefaes fie cette seconde partie sont éH^ »i ttom^rea- 
»eî, 9ue non* nous voyons forcés d'y renoncer. 
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S IX. Du êtjh tté^lise concerté et aûùompa^é. 

On appelle style d'église concerté celui où les voix sont 
accompagnées soit par 1 orgue obligé , soit par les instru- 
ments ordinaires de Torchestre. 

Ce style est aujourd'hui le plus usité, et même, à Texceik- 
tion de quelques basiliques de Tltalie , le seul usité depuis 
que la musique scénique a tout enyahi , la plupart des piécef 
«e musique d'église ne diflërent en ivm de la musique de 
tliéÂtre, (^ quelquefois même du style de ibéàtre le plus 
familier, seulement on y fait par moments entendre des 
foguet,, souvent fort légères et d'une grande liberté de fac- 
Uire ; on y introduit tous les instruments bruyants* jusqo'à 
Ja grosse caisse. 

Il serait i désirer que les compositeurs qui travaillent pour 
l'église se rapprocjiassent , quant au style et aux acoompa- 
ments, des grands maîtres du siècle passé, et dont M. Chéru< 
bini est encore de nosjours un excellent modèle. Ils pourraient 
parvenir ainsi à se créer un style mixte, qui partici- 
perait du style sévère et du style libre : on entendrait aloia 
des airs pathétiques et des chœurs capables d'inspirer le 
recueillement : il est triste d'avouer que les morceaux d'un 
tel genre ne peuvent natire que d'un sentiment religieux , 
et que ce sentiment manque À la plupart des compositeurs. 

Et quand ils le posséderaient au plus haut degré , quels 
moyens ont-ils acgourd'hui eu France pour faire entendre 
leurs productions ? quelles sont les voix que l'on met à leur 
disposition? quels avantages leur présente- t-on pour les 
encourager à embrasser la carrière de la musique reli- 
gieuse ? où sont les places que l'on leur offre ? Le petit 
nombre de celles qui existent est presque entièrement 
exploité par des mercenaires qui n^ont pas la première 
idée de la composition , qui souvent même ne font pas leur 
profession de la musique, et en conséquence font exécuter 
tout ce qui existe de plus misérable et de plus mauvais 
goût. Dailleurs , comment les places de maître de musique 
d'une église seraient - elles remplies par des artistes de 
quelque talent, elles ne donnent pas de quoi vivre, et si 
quelques hommes de mérite en ont quelquefois accepté , 
c'était de leur part un dévouement dont on devait leur 
savoir gré car il est malheureusement fort rare. 

Il n'y a pas encore longtemps , qu'à Paris du moins on 

Eouvait entendre de la musique sacrée, cela n'est plus depuis 
i suppression de la chapelle du roi , et de l'école'de musique 
classique, fondée et dirigée pendant quinze ans par notre 
mattre, le tant regrettable Choron (1). 
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(i) fo^ti livre XI. 
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Quoiqa^il en lott, les compoiiteurs, cpil voudront aoqaérif 
lei oonnaitsances nécessaires pour traiter convenablement 
le style concerté, ne pourront mieux faire que de consulter 
les ouvrages des illustres maîtres qu'a produits l'Italie dans 
le cours du siècle passé ; c'est U qu'ils pourront s'Instruire 
du genre d'effets propre à la musique religieuse, et du 
caractère noble, sérieux et pathétique que l'on peut impri- 
mer aux compositions destinées à 1 église : ils en ont laissé 
les plus parfaits modèles, et nous regrettons de ne pouvoir 
en insérer dans nos exemples. Il nous est permis du 
moins de citer le célèbre offertoire de Jomelli, Confirma hoc y 
Deus ; on peut y joindre la messe des morts tout entière 
de ce grand homme, qui s'est acquis en ce genre une 
gloire que rien ne pourra jamais effacer. U faut placer au 
même rang, sinon en un plus haut encore, à raison de sa 
hardiesse et de sa vigueur, le célèbre Durante, qui a 
fleuri quelque temps avant lui, et qui a consacré sa vie 
entière à ce genre de composition. La bibliothèque du 
Conservatoire de Paris possède une copie complète de ses 
œuvres , parmi lesquelles on distingue sa messe des morts 
à huit voix , et ses litanies de la Vierge. Léo et Pergolése 
sont parmi les contemporains de Durante ceux qui ont 
laissé les plus beaux modèles dans le genre, dont nous 
parlons ici. Le Stabat du dernier , son Confitebor, et son 
iMudate, sont counus de tout le monde. Parmi les contem- 
porains de Jomelli, nous citerons encore David Perez, 
aue ses matines des morts à cinq voix suffiraient pour 
lustrer. L'école allemande fournit un grand nombre 
d'auteurs très -estimables. L'un des plus recommandables 
est incontestablement Michel Haydn, frère de Joseph. 
L'école française ne pourait citer qu'un fort petit nombre 
de pièces du siècle passé qui méritassent d'être conservées : 
le mauvais goût infectait alors les églises, et ce n'est 
que parmi des auteurs assez modernes que l'on trouve de 
bons morceaux d'églises, qui sont du reste peu connus, 
parce que, ainsi qu'il a été dit plus haut, ou manque 
d'occasions pour les entendre. 
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CHAPITRE III. 

VBS nkCXA DB MUSIQUE QUI S'EXÉCUTBNT A L'ÉGUSS, 
SANS FAIRE PARTIE DU SERVICE DIVIN. 

$ IX. De l'oratorio. 

On ap^lle oratorio ud drame lyrique sacré, écrit 
te plttS «oovent en langue vulgaire, et destiné pour 
l'église. Il ne fSiat pas confondre cette sorte d'oralorio 
avec un senre de compositions auiqnelles nous don- 
nons en France le même nom, et que Ton appelle en 
Italie opéra sacré, cette dernière espèce d'oratorio est des- 
tinée au théâtre, et ne diffère des drames ordinaires que 
parce que lesi^et est pris dans TÉcriture sainte. L'oratorio, 

Eroprement dit, parait avoir eu pour inventeur saint Phi- 
ppe Néri, fondateur de la congrégation de l'Oratoire. On 
pourrait, en le rapprochant des mystères , fldre remonter 
son origioe beaucoup plus loin. Dans les pièces de ce genre 
on n'admet ni intrigues ni mouvements passionnés. C'est 
le plus socivent une conversation, ou tout au plus une lé- 
gère action qui se passe entre quelques personnages pieux, 
et qui a pour sujet le mystère qui fait l'objet de la solen- 
nité. La musique de ce genre admet les mêmes moyens 
que le styles concerté , mais elle comporte plus de légèreté 
et d'agrémefut. Les modèles les plus parfaits que l'on puisse 
en fournir sont, pour l'école italienne, l'oratorio de sainte 
Hélène, par Léo, et la Passion du célèbre Jomelli, on y 
joindrait la aac, ou le sacrifice d'Abraham, parCimarosa, 
s'il ne mérî liait, à raison du style et de sa tournure, d'être 
plutôt compté parmi les compositions dramatiques ordi* 
naires. 

Je ne pais m'empêcher de citer Ici comme des chefe- 
d'œuvre daiis le même genre nlusieurs morceaux de l'école 
allemande, q^nl renferment des neautés de premier ordre. Ce 
sont tous ceux qui ont été écrits en Angleterre par le célèbre 
Handel, r t particniicrement le Messie, qui est son chef- 
d'œuvre } la Passion, de Badi et de Graun, celle-ci est 
également aijmirable pour la musique et pour la poésie; 
IkBésurrectian et Vuiseension^ de Ch.*Ph.-£innianuel Bach, 
^ les JsraéUteif dam u déstrt^ du même auteoT. Parmi lea 
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compositions modernes , tout le monde connaît le célèbre 
oratorio d'Haydn, la Création, qui marche de pair avec 
toutes les belles compositions que je viens de citer ; ajou- 
tons-y le Christ au mont des Oliviers , de Beetbowen. La 
France peut citer quelques opéras sacrés et certaines mes- 
ses, etTV Deum de JvL. Lesueo^, qui par leur plan» leur forme 
et leur ensemble, sont de véritables oratorios : aussi Tau- 
teur leur a-t-ll donné ce nom. 

% X. Des cantique*. 

On donne en géoéral le nom de cantique à toat hymne 
chanté en Thonneur de la Divinité ; les protestants appel- 
lent de ce nom tont ce qii se chante dans ieurs tenâples. 
Nous avons vu plus haut. que dans l^église catholique on 
se servait de plusieurs cantiques tirés de TEcritore sainte; 
mais ce n'est point de ces sortes de pièces que nous vou- 
lons traiter ici. Les cantiques dont nous voulons parler 
sont ces pièces de poésie écrites en langue vulgaire, qui 
ont d'ordinaire un certain nombre de couplets. On les 
chante soit sur des airs de chansons , soit sur uoe musi- 
que écrite exprès. Dans la première hypothèse, il n'y a 
rien à dire « sinon que cette méthode est de la plus grande 
indécence. Il n'est pas seulement ridicule de chanter des 
paroles qui expriment des sentiments religieux sur des 
ajrs qui ont été composés pour des chansons grivoises, des 
chansons de table ou des contredanses , cela est indUgue 
de la majesté du lieu saint. 

A l'égard des airs qui peuvent être écrits ex|près,iioi]i 
recommanderons aux compositeurs de lés faire aussi fia- 
cilcs que possible. Ils doivent songer que ces cantiques, 
étant destmés à être appris par routine et cliantés tan- 
tôt par des enfants de dix à douze ans, tant<H par les 
jeunes personnes des confréries, parmi lesquelles se trou- 
vent bien rarement des musiciennes, et sous la direction 
4'ecclésiastiques absolument étrangers à la musique, ils 
ne sauraient rendre l'exécution trop aisée. U faut qu'ils 
pensent aussi que ces airs sont destinés à être chantés ea 
chœur par uo grand nombre de voix: iis feroal. bien de les 
écrire a trois parties, voix égales, ou à deux dessus et bassô, 
afin que l'harmonie y sdt ajoutée si cela se peut; mais 
dans oe cas ils doivent tpijours fixer la mélodie dans 
la partie supérieure, afin qu'elle puisse être chantéa imàé- 
peodamment des aij^res, en un qiot, qii'eijif soit seule 
i>bligée. Il est assez peu important qu'Us apporienl une 
grande attention à la prosodie, car tou& les couplets, 
V»^»t9^tm M ji(nKt»iii»xi se i^bantant comme Ut pvi^ 



BS MUSIQUE. ab7 

miére strophe, s'il n'y avait pas de fautes, proiodicnies 
daDS le premier, il y en aorut dans les suivants. Pour 

que Ton pût recommander de la sévérité dans robserva- 
tion de la prosodie , il faudrait que les diverses strophes 
fussent toutes semblables , quant à la disposition et suc- 
cession des temps faibles et forts de la prononciation , 
ainsi que nous l'avons indiqué livre VU. Dans ce cas> 
encore y aurait-it toujours à craindre que Tair ne fût 
adapté à des paroles différentes des primitives , ce qui dé- 
truirait reflTet de Tarrangement prosodique. Il est bon de 
joindre aux cantiques un accompagnement d'orgue ad li- 
bitum, et il est à désirer que toutes les églfses adoptent 
l'usage de cet- instrument pour accompagner les chants des 
confréries et des enfants , qui font ou renouvellent leur pre- 
mière communion. 

S XI* De la nwsiqae de» religions grecque et protestante, 

La religion grecque n'admet aucun instrument dans les 
églises , et , en ce qui concerne la musique vocale, emploie 
des chants fort anciens , composés dans les modes grecs , 
c'est-à-dire dans ceux de notre plain-chant, mais qui ont 
un rhytfame déterminé. Dans la plus grande partie des locali- 
tés , ces morceaux ne sont point écrits : on les chante de 
mémoire , et on se les transmet par tradition. 

Les Russes chantent à l'unisson et à l'octave des ahrs 
fort graves et fort religieux. On m'a dit qu'en quelques 
chapelles on faisait de la musique à quatre parties. 

Les protestants n'ont en général d autres chants que les 
psaumes traduits en langue vulgaire, et qu'ils appellent 
cantiques. Ces morceaux sont chantés à l*unisson par tous 
les assistants , et accompagnés par l'orgue, qui entre chaque 
strophe fait de courtes ritournelles. Il existe en Allemagne 
des églises où toutes les voix se divisent et chantent en 
parties, chacun prenant naturellement la partie qui lui 
convient. Souvent l'on soutient ces masses par 'des trom- 
bonnes qui les accompagnent à l'unisson : on conçoit qu'un 
aussi grand nombre d'exécutants doit produire un effet 
des plus imposants. Il en est de même en Angleterre , où 
les chants des nombreux enfants des écoles de charité 
produisent une impression qui excite l'enthousiasme des 
auditeurs. La religion anglicane , qui est celle des sectes 
protestantes dont le culte est le plus compliqué , laisse à 
la musique un assez grand nombre de pièces , sur les- 
quelles ont travaillé les plus célèbres compositeurs anglais. 
Hanael «msi a éeiit plusieurs moreeaui pour Tusage an- 
gliemit 
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DEUXIÈME DIVISION. 

iTYLE DE GHiMBRE. 



CHAPITRE PREMIER, 

. DE L*ANC1EN STYLE. 

Nous adoptons pour la dûtribation des matières danf ce 
second article la grande division en style ancien et style 
moderne: ce qui nous y décide» c'est que Tancienne mu- 
sique de chambre n'existe plus aqjourd'hui , et ne figure 
ici que comme objet d'étude , et d'une étude aussi utile 
qu*agréable. Nous nous occuperons danf un second cha- 
pitre de la musique moderne, si l'on peut donner le nom 
de musique à des productions aussi maigres, aussi mes- 

Îiuines , aussi insipides que la plupart de celles qui ont la 
aveur dans les salons de nos jours : on troisième chapitre 
aura pour ol^et la musique nationale. 

$ h De Vaneien stylt de ckambre en général. 

Les expressions ftrU de chambre s'expliquent sulBsanmient 
d'elles-mêmes , et indiguent assez datrement un senre de 
compositions vocales, destinées à être entendues à Ta diam- 
bre et au concert , et le plus souvent par des proressem*s 
ou des amateurs décidés. D'après une telle destmation , ce 
genre comporte évidemment un choix d'idées et des dé- 
veloppements tout particuliers. En effet , on peut choisir des 
idées plus abstraites on plus fines , donner aux développe- 
ments plus d'étendue » et y introduire toutes les ressources 
de l'art , toutes les finesses du goût, sans risquer de déplaire 
k des auditeurs disposés à tout entendre , et pour qui cette 
récréation est une sorte d'étude. On sent que cette manière 
serait excessivement déplacée à l'église et au théâtre, 
parce que , dans ces deux situations, le nombre, la distance 
des exécutants, retendue du local et autres causes du même 
genre, exivent àm toqtes les parties de la compositibo 
beiQooup de targwr et de darte. Onlie cela* toi drotNH 
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sfanoei ne pennettent pas de donner eni déreloppemenle 
tonte retendue dont les motifo seraient souvent suseeptibles. 
A réglise, par exemple , la musique est subordonnée aux 
rites et à la durée des offices : au théâtre il faut obéir à 
l'action dramatique, si Ton ne yeut pas paraître Insupportable 
an pins grand nombre de spectateurs- Mais pour la musique 
de cbambre , aucune de ces circonstances n'existe et ne 
Tient contrarier Tartiste, qui peut donner un libre essor k 
ion goût , à son génie. Aussi les pièces de ce genre sont- 
elles, pour Tétude de Tart, d*nn mtérét tellement vif, que 
celui qui a su les étudier, et est arrivé à en comprendre toute 
la sulnimité, y retrouve presque toutes les qualités du style 
ancien , réunies k celles ou style moderne ; en effet, on ren- 
contre dans les productions des grands maîtres en ce genre 
tout ce que la science peut offt'ir de plus fin ^ de plus recher- 
ché, de plus profond, appliqué aux mélodies les plus gra* 
cieuses, les plus expressives, les plus pathétiques. La col- 
lection des principales pièces en ce genre pourrait bien 
rabaisser un peu b vanité de certains compositeurs drama- 
tiques , qui seraient obligés de reconnaître que toutes les 
inspirations passionnées , dont ils se croient les inventeurs, 
ont été trouvées par les compositeurs madrigalesques , dont 
plusieurs ont été aussi dramatistes distingués, et qu'une foule 
de formules harmoniques et mélodiques sont dues à ces 
hommes supérieurs , dont ils ignorent même les noms. 

S II. Jhi madrigal tans accompaptemmt. 

Le madrigal est un genre de composition qui remonte 
assez loin. Les compositeurs de l'école Gallo-Belge, qui sont 
les plus anciens auteurs dont nous possédions des pièces 
d'harmonie de haut intérêt, s'en occupaient avec succès dés 
le commencement du seizième siècle. Les madrigaux^ont de 
Tanalogie avec le contre-point fugué , auquel cependant ils 
sont fort loin de ressembler entièrement. 

La différence la plus essentielle consiste en ce que , même 
dans les madrigaux simples, c'est-à-dire dans ceux qui 
sont composés pour des voix sans accompagnement , et qui 
sont les plus sévères de tous , on prend des licences , que le 
contre-point fagué ne comporte pas. Les anciens en posaient 
ainsi les règles s les motifs doivent être de peu d'elendue et 
de valeurs plus courtes , les tournures plus légères et plus 
animées dans la musique d'église. Outre cela, il faut avoir 
continuellement égard au sens des paroles , et faire en sorte 
que la musique en porte l'expression. 

Cette condition , que Ton pouvait éluder dans la musique 
d'église 9 en prenant un sujet dans le plain-dhant , est ici 

i8- 
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de rigoeari pofeque It motif est toat d'invenliOD. fin outre» 
quoit|Ue let madrigaux'se règlent surja tonalité du plaln-chant, 
et qu'il s'en trouTe dans tous les modes , il est à observer que 
le douzième mode, ordinairement transposé à sa quinte in^ 
férieure en fa avec le ai bémol à la clef, et le premier dont 
la modulation se varie au moyen du dièse et gu bémol acci- 
dentel, sont le plus fréquemment employés. On ne voit 
presque plus dans les madrigaux de ces mesura è grosses 
notes si fréquentes dans l'ancienne musique d'église: la 
mesure la plus fréquemment employée est la mesure ordi- 
naire à quatre tenu». Du reste , les régies données pour ce 
genre ^ dans les anciens traités , sont vagues et insuIBssntes , 
et II vaut mieux ici consulter les exemples que les préceptes. 
On trouvera des modèles en ce genre dans les e^bmplea 
do livre VIU. f^oyez PI. S8 et suiv« On remarque parmi 
ces madrigaux celui de Jean Plerluigi de Paiestrina, Jlia 
¥iva det Tebro , et celui d'Alexandre Searktti , qui com- 
mence par ces paroles , Cw mio , deh j non languire : ils 
sont l'un et l'autre de la plus grande beauté , tant pour 
l'expression que pour la facture. On nous permettra quelques 
réflexions sur le premier de ces deux morceaux , qui peuvent 
être considérés comme des chefs-d'œuvre dans leur genre. 
Le lecteur pourra de lui-même analyser le second et 
remarquera entre eux , en comparant ces morceaux , 
comment les hommes de génie savent trouver des routes 
différentes , et inventer la vraie , simple et sublime expres- 
sion du sentiment, avec les plus moyens, en apparence, les 
plus ordinaires. 

Avant tout , nous devons ftiire observer que dans les plan- 
ches gravées qui accompagnent ce huitième livre le madri- 
gal dont il est question devrait être une quarte plus haut 
qu'il n'est représenté : c'est ainsi que l'auteur l'avait écrit , 
et il est impossible de deviner quelle raison a pu décider le 
père Martini à le transporter dans un ton qui le rend trop 
sourd pour toutes les parties. La basse présente d'abord la 

{ihrase de début qui est imitée à la quinte par le ténor , et à 
'octave par les deux autres parties. Cette manière d'entrer 
est désapprouvée par Zarlino , qui , avec fondement , la 
bannit de la musique d'église ; mais elle est fort convenable 
dans le madrigal. 

Après Texposition du sujet , la basse se tait pour ren- 
trer sur la demi - cadence des autres voix : celte ren- 
trée est imitée par les trois autres parties; le ténor imite 
seulement la figgre des notes , et remplit les fondions de 
la basse , qui a en ce moment de nouveaux silences : cette 
seconde phrase est si heureusement et si élégamment intri- 
guée , que l'oii cprouf^ du >;)lalsir à Tenlendre aussitôt une 
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0«c0Dde foii. Id limitation du tén«r ett régnlarMe , d la 
phrase se cliange de manière à donner à croire qu'une ea- 
aence ra être Alite à la quinte du ton : cette cadence est 
évitée de la maniée la plus heureuse et la plus naturelle , 
et sur cette éfitation même, la basse propose un nouveau 
motif imité par les autres parties , et terminé par la ca- 
dence à la dominante , sur laquelle le ténor feit une nou- 
Telle entrée en notes plus longues , qui conviennent ici 
merveilleusement aui paroles de désespoir concentré que 
prononce le berger mourant ; ses douleurs augmentent en 
poursuivant sa plainte; elles semblent devoir se ralentir à la 
cadence brisée , qui / au Uen ûe passer à la sixte de la to- 
nique, se jette sur la quarte ; et ses souffrances, qui avaient 
paru se calmer un instant , arrivent à leur plus cruelle pé- 
riode; ce que la musique exprime avec perfection dans 
cette suite de sixtes avec retard , lesquelles font dlssonnancea 
de neuvième et de septième avec les tenues de basse sur le 
même degré : Tintroduction de ces dissonnances ainsi em- 
ployées avait alors lieu fort rarement , et ne pouvait mieux 
se présenter que dans cette circonstance .* les t tenues de 
la basse s'acbévent par une chute de quinte sur la domi- 
nante, mais avec raocompagnementde la tierce mineure, ce 
qui produit ici une excellent effet : cependant ce que Ton doit 
surtout admirer, c'est la manière dont sont interrompues 
les paroles du berger dans le trait placé sur les paroles Ma 
dir non puote morte, imité Â la quinte par le ténor et le 
soprano ; la chute de la basse et des trois autres parties à la 
seconde fois que Ton entend le mot morte , et enfin toute la 
condusîon si mélancolique, où chaque voix semble se com- 
muniquer les réflexions douloureuses causées par U mort 
du berger, sont . comme tout ce morceau , des inspirations 
de la plus grande beauté. Ce sont des morceaux de ce genre 
qui ont valu k leur auteur d'être appelé de son vivant prince 
de la musique et grand peintre de la nature. Palestrina , 
dans le style madrigalesque comme dans le^tyie d'église, 
auquel il a donné son nom , est supérieur à tout ce qui l'a 
précédé et à tout ce qui l'a suivi. 

Ses prédécesseurs , tels que Claude Gondimel son mat- 
Ure, Josquin Despréa, Adrien Villaërt , Roland de Lassus, 
Cyprien ta Rosée; et ses contemporains ou successeurs Luca 
Marenzio , Claudio Montererde , le prince de Venouse don 
Carlo Gesuaido, n'en approchent que de bien loin; mais 
Alexandre Scariatti , véritable chef de l'école napolitaine , 
mérite une élude particulière, comme l'on peut s'en assurer 
en examinant attentivement le beau quintette Cor mio^ que 
Von trouvera dans les exemples , Hv. VIII , style de ctiam- 
i^re, ^g, 71 ,'1^1; 67. r^ous aurons À reparler de ce grand 
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homiiie diu le paragraphe qae noui comacreronf à ta 
cantate, genre dans lequel il a eicellé. On verra aussi ans 
exemples un beau madrigal de Claude Monteverde . com- 
positeur , qui , comme on le verra lorsque nous traiterons 
de rhistoire de la musique , ne doit, sous aucun rapport , 
rester confondu dans la foule. 

Les madrigaux sans accompagnement exigent au moins 
trois parties pour produire de reffet ; et même tous ceux 

aue Ton connaît sont à quatre parties pour le moins ; mais 
7 en a un grand nombre à cinq , six, sept et huit. 

$ III. Madrigal accompagné. 

On appelle madrigaux accompagnés ceux auxquels on 
i^te une basse continue , qui s*exécute sur le piano ou 
l'orçue. Quant aux particularités de facture que produit 
Tadljonction de celte biise, on peut voir les livres précédents ; 
c'est une maii^e sur laquelle nous sommes plusieurs fois 
revenus. En ce qui concerne le goût, on conçoit, sans qu'il 
soit besoin d'en faire l'observation , que cette espèce com- 
porte plus de liberté que la précédente , et qu'elle exige , à 
raison de cela encore, plus d'expression. On en trouvera un 
excellent modèle livre Vill./^. 7i, PI. Oi. C'est un très beau 
duo de l'abbé Clari, qui fut élève de Paul Colonna , et 
maître de chapelle à Pistoja. En examinant avec attention 
le duo Quando tramonta il sole , on S'apercevra qu'il se 
rapproche par plusieurs points du style moderne. Toutefois, 
quand la différence ne serait pas marquée par la noble sim- 
plicité des pensées, la sagesse de conduite et la sobriété des 
ornements, elle se connaîtrait encore par la contexture 
même du duo, et par son arrangement mécanique. Ainsi 
Ton peut remarquer avant tout que , bien que traité dans le 
mode de sol majeur, ce morceau ne porte pas le dièse à U 
clef. Le sc^et est proposé par le soprano , auquel le ténor 
répond à l'octave. Après un sujet formé par les deux par- 
ties , et qui conduit a une cadence suspendue sur la quinte 
de dominante , le ténor attaque le suijet dans l'échelle de 
cette dominante , en resserrant l'imitation à l'octave ; les 
parties cette fois prolongent un peu le badinage qui avait 
suivi les premières entrées des sujets, jusqu'à ce que la ca- 
dence suspendue sur la dominante donne au ténor l'occasion 
de proposer un nouveau motif formé d'un trait en doubles 
croches, parfaitement Justiûé par les paroles qui annoncent 
cette l^ére et insouciante gaieté d*une jeune fille libre de 
tout soin et de toute inquiétude. Le nouveau motif est im- 
médiatement imité à la quarte par le soprano , et ce jeu 
d'harmonie amène une modiilatm au mode mineur à la 
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ieecHide de la Umlqoe, où se trouve de noa?eaa reproduit lOr 
MiJet de début , après leouel on entend partie du trait en 
doubles croches , présente cette fois par le soprano et imilé 
par le ténor : ce trait sert à ramener te mode primitif; après 
cette dernière entrée, le compositeur semble se Jouer avec 
les quatre motifs qui ont paru successivement , les méian- 
ffeant Tun avec l'autre avec tant de grftce et de naturel , les 
faisant réapparaître avec des artifices si bien cachés , que 
l'on n*ose pas être étonné de sa science, tant l'auteur semble 
peu chercher h la faire valoir. On dirait que cette allure, si 
aisée en apparence , mais dont les moindres mouvemenla 
sont calculés , est toute naturelle : il est impossible de réu- 
nir plus de grAce et de finesse à tant de science et de pro- 
fondeur. Les nombreux ouvrages de Tabbé Glari abondent 
en morceaux du genre de celui sur lequel nous venons de 
nous étendre un instant. Ce que l'on doit le plus y admirer, 
c'est qu'ils sont si bien disposés , c'est que les motifs y sont 
si Sagement distribués , si habilement harmonisés , les bases 
en sont si bien posées , et la contexture en est si solide , 
qu'ils semblent conçus dans leur ensemble en un seul mo- 
ment , et, comme dit le père Martini , former un tout d'un 
seul jet. 

Ciari me parait être celui de tous les compositeurs qui a 
le mieux réussi en ce genre : ses duos et ses trios sont , 
comme on vient de le voir , des modèles de goût et d'expres- 
sion , et en même temps de pureté et de régularité ; ils 
sont l'œuvre le plus important et le plus ^iuemment clas- 
sique en ce genre. Après lui viennent divers compositeurs 
fort remarquables, tels que Lotti , Stefani, Benedetto Mar- 
cello, dont nous allons bientôt nous occuper, Francesco 
Durante , dont nous donnons un duo tiré d'une cantate de 
Scarlatti, son maître; enfin, le savant père Jean Baptiste 
Martini. 

Les madrigaux de Marcello sont en général un peu lourds 
et un peu tristes , mais il s'est acquis une gloire immor- 
telle par l'oeuvre incomparable qu'il a publié sous le titre de 

ESTRO POETICO - ARMONICO Parafrasi sopra i 50 primi 
salmi , poetia di Girolartlo Ascanio Gîustiniani , etc. , vul- 
gairement connu sous le titre de Psaumes de Marcello. Ces 
compositions , qui tiennent de tous les styles , mais princi- 
palement celui dont nous traitons dans ce moment, peuvent 
élre regardés comme une des plus belles productions du 
génie musical , et sont également admirables , soit qu'on les 
envisage du côté de l'expressipn , soit qu'où les considère 
par rapport à la facture. 
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i iV. De la céÊntaie, 

Là cantate est un petit pocme lyrique qai a qiiél<iaea 
rapports arec l'ode, quant au ton et au style; mais qai 
n'en a pas les formes précises et régulières. On distingue 
deui parties : les récits et les airs. Dans plusieurs can- 
tates , il y a trois récits, et chacun d'eux est suivi d'un air, 
ce qui fait trois parties, la première sert à l'exposition da 
sujet , la seconde présente la scène principale , la troisième 
renferme la conclusion, et termine par quelques réflexions 
00 sentiments plus ou moins animés. Le sujet de la cantate 
doit être bien connu et sans aucune espèce d'intrigue. Il y 
a des cantates qui n'ont que deux parties. On n'est pas 
obligé de le renfermer dans les limites que nous venons 
de tracer, et l'on connaît des cantates d'une très-grande 
étendue, telle est celle des quatre saisons d'Haydn; de nos 
Jours même, celles de ce dernier genre sont à peu près les 
iealesen usage. On toU, par tout ce que nous venons dédire, 
que la cantate est à peu prés pour la chambre ce que l'ora- 
torio est pour réglise. 

On compose des cantates de tous les genres, de tous les ca- 
ractères, et l'on y emploie plus ou moins de moyens, 
n y en a beaucoup avee simple basse continue, d'autres 
font accompagnées des divers instruments. 

Les cantates ont commencé fort peu de temps après les 
^mières ébauches d'opéra. Ceux qui en ont fixé définitl- 
tement la forme paraissent avoir été Giacomo Garissimi et 
Alessandro Stradella, et quantité de composlteut-s s'y sont 
elërcés avec succès; mais au commencement du dix-hui- 
tième Siècle, la cantate fut portée à son plus haut point de 
t^erfectton par Alexandre Scarlatti , ap^ès lequel on peut 
dteirGâsparlni, Buononcini, Lottf, Marcello d^â mentionnés 
ci-dessus, le bjEiron d'Astorga , Léo, Vinci, Pergolesi, et 
surtout Nicolas Porpora, émule et peut-être vainqueur de 
Searlatti. 

Les cantates ont été fort à la mode en France pendant la 
^mière moitié du dix-huitième siècle. Montéclair. Cam- 

gra, Mouret, Batistin, et particulièrement Glérambault, y 
Dt eicellé et en ont laissé des recueils , où l'on aperçoit 
parmi les défauts de ce temps où la musique italienne était 
uioonnoe en Franoei t)eauooup d'art , une grande connais- 
éanoê de l'harmonie des cftiants heureux , des basses faites 
avec sofai, des récitatifs expressif et importants. L'abbé 
Bemier. élève d'Antoine Galdara, est le dernier qui en ait 
écrit d'importantes. On n'en compose plus que pour les 
concours du grand prix de Rome , «t on les â^rit avec or- 
chestre. Ce sont souvent 1^ le» seules compositions coonoes de» 
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iMiéils de notf^iMMiêenatoife. Qooiqat ce genre neieH pim 

généralement cultivé par les amateurs à l'épooue où noue 
écrivons^ tes hommes instruits aiment toiiijoiirB a étqdier les 
auteurs qui s'y sont distingués : c'est pourquoi nous avon 
inséré daps nos eiemples, Uv. Jig. PI. une cantate fort céiè^ 
hve de ScarlatU. Le lecteur qui voudra Teiaminer avec al^- 
tcntion pourra prendre une idée du style de ces moroeaui. 
La première partie se compose d'un air eoopé par nn récl- 
tatir; elle est fort liabilement modulée. Vient ensqite un air 
lent suivi d'un récitatif, et finalement on onorcean d'un monc 
vement plus animé qui clôt la pièce. Telle est la marche 
de presque toutes les cantates qui nous sont restées du siède 
dernier. 



CHAPITRE n. 

DU STYLE DE CHAMBRE SfÛDERfIS* 

A mesure que les amateurs sont jievenas plu^ PDmhreiiXj 
la musique de pl^ambre a dû devenir pliis facile d'extécution, 
parce que les professeurs n'ont p|p^ écrit pomr dQS virtuel 
ses , mais popr des personnes qui ne traitaient la musiqoe 
nue comme a {Taire de récréation. Giuseppe Apirile paratt 
être un des premiers qui, en Italie, ait donné de la vogué 
au genre de la romance, alors nouveau, en Fran^. Conmie 
Ton avait, et comme Ton a encore l'usage, de (Ganter, en 
quantité d'occasions, des chansons de toutes espèce, ^ que 
ceux qui chantent ces sortes de pièces tiennent surtout 
compte des paroles, apprenant la musique de mémoire, et 
sans avoir même les premières notions de l'art, il en r^ 
suite que ces petits airs y sont innombrahles en ce pays, et 
qu'il s'en rencontre d'excellents. 

En génériil, les pièces de ce genre ne couisîciit qn'eA 
une., deui ou trois phrases de chant , courtes et aans déve- 
loppement , lesquelles sont destinées à devenir* populaires, 
ei 1 si elles y réussissent , c'est leur phis bel éloge. On ren- 
contre souvent' de ces sortes de pièces dans les œuvres de 
théâtre , mais c'est un emprunt fait à la musique de cham- 
bre. Ce genre paratt très- facile , et en effet il n'y a pas be- 
soin, pour y réussir, de posséder une science bien profonde , 
cependant on aurait tort de le mépriser : il exige une grande 
neUeté d'idée, de Tinvention, de la clarté, et le talent de 
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ÎiToàttn de reM aTMdei moyçns trMwméf • <)e <idl csl 
brt difficile. 

Les préceptes retatib à ce genre se rédotoent à peu de 
chose, car, après avoir dit qu'if faut établir sa composition 
sur les paroles fournies par le poète , ce qui n'exige pas de 
démonstration, toutes les règles que Ton peut donner, pour 
un de ces petits morceaux , conviennent à tous les autres. 
Qu'il nous suffise donc de dire que la principale qualité que 
l'on doit y chercher, c'est la clarté et la simplicité qu'il fliut 
savoir accorder avec l'originalité : les légers développements 

Sui sont permis doivent se faire avec beaucoup de naturel ; 
faut éviter, soit dans le chant, soit dans les accompa- 
gnements , tout ce qui sent l'affoctation et la contrainte. On 
compose de ces morceaux à une ou plusieurs parties, rare- 
ment h plus de trois. Les Allemands, essentiellement amis 
de rharmonie .possèdent en ce genre de petits airs fort a- 
gréables ,. à deux , trois et quelquefois quatre voix égales e 
plusieurs de leurs plus habiles maîtres en ont composé. 

C'est à cela que se bornerait de nos Jours la musique de 
chambre , si l'on n'exécutait dans tous les salons les par- 
ties des opéras nouveaux qui obtiennent quelques succès aux 
divers théâtres. C'est une habitude déplorsble, et je n'ai 
jamais compris que des gens, qui se disent connaisseurs , 
pussent supporter un air ou un duo dépouillé de l'accom- 
pagnement d'orchestre , privé du prestige de la scène , sou- 
vent ipaL chanté et mal accompagné par des voix fiiibles et 
inhabiles, ne tenant à rien et n'aboutissant à rien; Je n'ai 
pu, dis-je, comprendre comment les personnes dont Je 
veux parler pouvaient se déterminer à entendre défigurer de 
la sorte ce qu'ils avaient entendu la veille exécuter par des 
artistes de première volée, doués de voix admirables, re- 
vêtus de Costumes convenables , amenés , par l'action dra- 
matique, à exprimer ses sentiments , accompagnés par un 
brillant orchestre qui reproduit les moindres intentions de 
l'auteur. Ah I que nos pères étaient plus sages lorsqu'ils M- 
aaient entre les genres une division conforme au goût et au 
bon sens , division à laquelle l'art gagnait d'avoir un carac- 
tère propre aux principales situations où il se montrait. Nous 
avons changé tout cela : les Irois genres ont été mélangés, et, 
quand leur ftision a été terminée et qu'ils ont été tout h ftiit 
amalgamés, l'art s'est définitivement trouvé appauvri^ par 
suite de cet enri<Ais8ement iilégitime. 
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CHAPITRE III. 

DES PIÈCES DE MUSIQUE NATIONAI.B. 

Chaque nation possède des airs qai , par le caractère de 
leur tonalité on de leur rhythme , par le tour original des 
phrases, en on mot ponr une particularité quelconque de la 
composition , offrent à Toreille quelque chose qai les distin- 
gae. Ces pièces se remarquent d'autant plus aisément, qu'el- 
les sont ordinairement courtes et précises , ce qui les rend 
faciles à comprendre et à retenir : elles sont , comme celles 
dont nous avons parlé plus haut , chantées par des gens qui, 
le plus ordinairement , n'ont aucune notion de musique ; 
elles sont destinées au peuple qui les chante pour se délas- 
ser de ses rudes travaux ; elles animent les danses ylllageoi- 
ses , et en France elles ont en outre le priyilége d'avoir été 
le palrimome des opprimés : les gouvernes s'en servent pour 
satiriser les gouvernants , et l'histoire devra consacrer un 
chapitre à l'influence des chansons qui , chez nous, bon peu- 
ple , comme disait Beaumarchais, sont la chose par où 
tout finit, et dont la collection est le meilleur supplément aux 
flatteries des historiographes pensionnés et privil^iiés, par 
ceux qu'ils ont à peindre. "^ 

Un recueil d'airs nationaux intéresserait singulièrement , 
et, comme l'a remarqué Reicba (1), il est impardonnable de 
ne l'avoir pas encore fait : plusieurs des pièces dont on pour- 
rait le former sont pleines d'intérêt et d'originalité , et pei- 
gnent en même temps le goût, le caractère et les moeurs des 
nations (S). Il serait à désirer que Ton pût noter ces airs 

(i) Traité de mélodie^ seconde édiUon, pa^e 6i. 

(a) Le continuateur du Manuel a recueilli un nombre contidéra- 
ble d'airt nationaux de divers pays: il ne tardera pas à en publier une 
première suite. Nous saisissons celte occasion pour engager les musi- 
ciens et les amateurs des départements et des pays étrangers A nous 
adresser tous les chants particuliers aux localités qu'il leur sera pos- 
sible de recueillir. Noua les prions très-instamment de les noter avec 
tonte l'exactitude possible, sans en corriger les tournures, qui pour- 
raient oflPrir de la dureté et des irrégularités par rapport au svstème 
de notre musique. Nous prions aussi toutes les personnesqui voudraient 
nous faire pareilles communications dans le cas où elles auraient â leur 
disposition un métronome de Maelxel {jroret première partie, p. .74)* 
de nous indiquer précisément le numéro du monTement : dans le cas 
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sur les lieux mémM avec ioutes leurs partlcularHés « et en 
indiquant la manière la plus précise de les exécuter. Une 
teHe eellecHon serait d*une grande uttnté eu compositeur 
dramatique, qui trouverait, en la consultant, de nouveaux 
moyens d'assurer à ses ouvrages une couleur locale. Nous 
avons lieu d'espérer qu*un recueil de ce genre ne tardera pas 
à paraître. 

En attendant , noos àllans dresser la liste de quelques 
airs nationaux. Nous ne les rangeons pas selon qu'ils appar- 
tiennent à telle; ou telle natipn , nous le» dUposon^ mt or- 
dre alphal>étique, ce qui rendri^ les recherches plus bicili^ t 
nous avons tâché de caractériser cluique air par ce qu'il ofr 
fre de plus tranché : nous aurions voulu donner des exen%^ 
pies gravés, mais le nombre, déjà très - considérable , ^ 
planches qui accompagnent ce Manuel^ nous force à y renon- 
cer, pour n'être pas obligé d'en porter le prix plus haut qi]('ii 
B*a été déterminé. 

VaUemande est un air de dan$e fort g^i qui s'écrit en me* 
sure à deux-quatre : cette danse est fort en usage en Suisse 
et en Allemagne. 

Vangiaise est un ^ir dc danse dont le mouyemeot est tour 
Jours presto ; il est en mesure à deux-quatre , et c|b8ique 
temps est presque toujours (oripé d'une croche pointée sui- 
vie d une double croche. 

h' aubade est inconnue dans les grandes villes , oïl^ de U 
nuit on fait trop souvent le jour : les airs dont on peulcoai* 
poser une aubade ne sauraient être exécutés que dans les 
lieux où l'on se réveille de grand matin pour aller faire def 
promenades champêtres , voir du haut d'une montagnç le 
soleil levant , respirer l'air pur du commencement du jour, 
entendre le chant des oiseaux. Ce sont là des plaisirs qu'i- 
gnore le plus grand nombre des habitants des villes, et pour 
lesquels leur éducation ne les a point faits- L'aubade est 
comme un prélude de ces pures et simples jouissances. 



où ce chronomètre leur manquerait, elles peuvent nous marquer au 
moyen d'une montre à secondes la tlitré<>, soit d une ou plusieurs me- 
sures, soit de lonl le morceau. Si elles n'ont sous la main qu'une moolra 
àminutes, elles peuvent nous marquer combien dure la totalité du mor- 
ceau, et si ce morceau est très-court ou d'un mouvement très- rapide, 
il Faut qu'on le reprenne autant de fois qu'il est néce^aire pour 
qu'il ait au moins la durée d'une minute, on devra marquer i^ coin- 
Lien de fois le morceau a clé recommence; a"* à quelle mesure on « 
dû s'arrêlor poir remplir exactement la durée d'une, deux, trois, etc. 
ïiiiniites. Nous ne manqueron pas dc citer, avec de justes éloges, I«i 
noms des personnes i auront bi'^n voulu noua faire des commuQÎ» 
cations. Les paquets doivent être adresstîs francs dc porta A^ Adrien c|p 
La Fagç, « Pans, chez M. Horet, liî?raire, rue Haulefeuille, p® I0.6<>. 
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Là iaUnde ai chez It» Ânalàis un petit poème divîjnft eit 
Arophes qui se chantent sur des airs qui servent aussi A la 
danse. C'est d'ordinaire un petit récit sur quelque événe* 
ment de localité. La ballade française paratt avoir été la 
même chose ; quant à la ballade italienne , en examinant 
Celles dont la poéitie nous est parvenue , on peut également 
supposer que, si elles n'ont jamais été chantées, les airs qui 
s\ adaptaient pouvaient également servir à la danse. 

La hatcarole est uu chant particulier aui gondoliers de 
Tenlse, qui chantent ces sortes d'àirs dans les rues et les 
Hlgunes de la ville, tantôt pouîr divertir les promeneurs, 
(àutôt pour se divertir eux-mêmes. 11 s'en trouve de char- 

Siantes, elles sont en général d'une mélodie légère, pleihe 
e grAce et de naturel ; leur mesure est à six-huit ou A deux- 
quatre. 

Le boléro ést un air de chant et de danse fort en usage en 
Espagne ; on le chante avec accompagnemen tde violon on 
de guitare : les paroles en sont fort banales. Le rhythme 
est à trois temps et le mode fort souvent mineur : la mo- 
dulation ne suit pas toujours les régies ordinaires de la to- 
nalité , on voit souvent des boléros qui passent à la quarte au 
lieu d'aller A la dominante. 

La bourrée est un air fort gai qui accompagne une danse 
fort en usage chez les Auvergnats : elle forme ordinairement 
deux parties de huit mesures à deux temps. La syncope s'y 
pratique souvent , et donne à cette danse une tournure boi- 
teuse et originale. 

Le branle, qui n'est plus usité que dans les campagnes, est 
exactement la même chose que la ronde , c'est un air fort 
court , dont le refrain se répète après chaque couplet. 

La chaconne, originaire d'Italie, est venue, après bien des 
ticissitudes qui en avaient complètement changé la nature, 

Sourir dans les opéras français de l'ancien répertoire, 
ans l'origine elle ne consistait qu'en un fort petit nom- 
bre de mesures disposées sur une basse contrainte en pé- 
dale : Rameau affranchit la chaconne de l'entrave de la 
basse contrainte, et elle resta jusqu'au commencement de ce 
siècle, destinée à servir de clôture A nos grands opéras : on 
àvàlt fini par ne l'écrire plus qu'à trois temps : pendant long- 
temps oii l'avait aussi écrite A deux. 

Le mot chanson peut être regardé comme indiquant toute 
nne flimtllé d'airs nationaux français de divers genres. Ce 
né peut être Ici le lieu de s'étendre sur cette matière : 
ainsi qUe nous l'avons annoncé ci-dessus, nous nous propo- 
sons de le faire dans un ouvrage spécial. Contentons-nous 
de dire que la chansoti est au fond la véritable , la seule 
ttHfSi^jife do petiple i qttè l'artisan aime là chanson, qiii lui 
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procure iin délassement et une consolation dans sa misère • 
de même qu'elle est pour le riche un sc^et de distraction et . 
de d^nnui. On peut diviser les chansons selon leur objet» 
elles sont galantes, bachiques, satiriques, militaires, gri^ 
Yoises, etc. 

La chaste est un air destiné aux trombes : sa gaieté et son 
éclat excitent l'ardeur des chasseurs. Le caractère principal 
des chasses est d'être écrit dans la mesure À six huit, et 
renfermé dans les notes ouvertes de la trombe. Il y a des afars 
de chasse consacrés pour indiquer aux chasseurs le point oik 
en est Vexpédition, et pour les rappeler et rassembler s'il est 
besoin. Lorsqu'il s'agit d'une chasse nombreuse, les trombes, 
qui se répondent l'une à l'autre et dont les sons se trouvent 
réfléchis par les échos, produisent dans les forêts un efl)st 
admirable. 11 y a aussi des chasses en mesure à deux-quatre. 

La contredanse est uu air en rondeau k deux quatre ou 
six huit, composé de deux ou trois reprises. Les contredanses 
se répètent autant de fois qu'il est nécessaire pour que tous 
les personnages remplissent le rôle que le chorégraphe leur 
a donné. 

La courante est UU air de danse qui a été longtemps fort 
en usage ; on l'appelait ainsi à cause des mouvements conti- 
nuels d'allées et de venues que se donnaient les danseurs. 
Cet air était toujours à trois temps. 

Les mélodies écossaises ont un caractère singulièrement 
marqué, et si l'on a pu douter de l'authenticité, et par consé- 

3uent de Tantiquité des poésies ossianiqoes, il est impossible 
'en dire autant des chants de l'Ecosse : peut-être que 
parmi ceux qui sont connus, il en est de fort modernes, 
mais comme ils ont eu pour auteurs des hommes étrangers à 
la pratique de l'art moderne , ils remplissent parfaitement 
les Conditions de chants plus anciens. Les points principaux 
dans lesquels les mélodies écossaises différent des nôtres , 
c'est l'évitation de certaines notes de l'échelle , l'emploi de 
la septième mineure au lieu de la sensible , le système de 
la modulation, qui est absolument arbitraire, la faculté de 
terminer dans un ton dans lequel la composition n'a point 
été commencée. Quant au rhythme » il est presque insaisis- 
sable , dépourvu de toute forme périodique, et vériUblement 
sauvage. On a fort souvent altéré ces pièces en les reprodui- 
sant et en les harmonisant : telles qu'elles sont réellement , 
elles se présentent à mol, sous le rapport du système de com- 
position qui se trouve conforme à l'imperfection des instru- 
ments écossais, comme des restes de la musique ancienne , 
c'est-À-dire de la musique des Grecs, qui a àé la musique 
de toute l'Europe ; et si ces débris sont informes . s'ils nous 
semblent si étranges, c'est tout simplement qu'Us ne soqt 
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plus ooin(MMéf tous le ciel par et dans les fertiles contrées 
de la Grèce, c'est qalls ne sont plus chantés snr des 
montagnes plantées d'oliriers et embaumées de plantes aro- 
matiques , mais au milieu des montagnes les plus tristes , 
des brouillards les plus épais, sur le bord des torrents , c*est 

Su'ils sont à chaque Instant interrompus par le rugissement 
es vagues et le fracas des vents. 

Lq fandango est l'air d'une danse espagnole qui porte le 
même nom : son mouvement est k trois temps assez vifs : 
on raccompagne des castagnettes qui en marquent lerbyth- 
me. Le fandango est souvent en mode mineur, ainsi que le 
boléro. 

La fanfare esQ un air militaire exécuté par les instruments 
de cuivre. Nous en avons parlé précédemment liv. VL 

lAfarandouie est l'air d'une danse provençale; c'est un 
allegro h six huit fortement cadencé. 

La forlane est une danse des gondoliers vénitiens , dont 
l'air est un six huit fort gai. 

La gavotte, air d'une danse noble et gracieuse, s'écrit en 
mesure et à deux temps, et ses repos sont marqués de deux 
en deux mesures. 

La eigue était un air de danse k six huit, qui a été en usage 
jusqu'à rentière réforme de nos opéras. La gigue ainsi que 
la courrante et autres airs de danse étaient autrefob em- 
ployés par les compositeurs de pièces instrumentales : cet 
usage a cessé, et le menuet seul, dont le caractère primitif a 
été changé, a conservé l'avantage d'être admis dans la mu- 
sique instrumentale, entre l'andante et le final. 

La danse appelée loure n'est plus en usage , elle était assez 
lente • et se marquait à six-quatre. C'est cette danse qui a 
fourni à la langue musicale le mot lourer , c'est-à-dire nour- 
rir les sons avec douceur , et donner au premier temps de la 
mesure un accent rhythmique plus marqué qu'au second. 

Le menuet paraît venir de l'ancienne province de Poitou : 
c'était un air de danse fort gai et fort animé ; depuis il est 
devenu air de danse noble , et ce sont les menuets de ce 
dernier genre qui se dansaient autrefois sur les théâtres et 
dans les salons : leur musique , toiûoQi** à trois temps, avait 
une gravité modérée qui n'était pas sans grflce< La musique 
instrumentale, en s'appropriant le menuet, a imité l'ancien 
et non pas le nouveau getfre. ( f^oyez, pour le menuet instru- 
mental,' la seconde section de ce livre. ) 

La musette est un air composé de manière k convenir à 
l'instrument de même nom, et par conséquent avec une 
basse au pédale ; son caractère est la naïveté et la douceur ; 
le mouvement est plutôt lent que vif. 

Les nocfume* s^t dM morccaux de musique desthiés à 

19* 
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être HéeaUM de nolt en pléitt air, Us fé(foitènf c« norii 
pâtce que dâM les paroles il est question de la Idne , des 
étoiles, etc.; oh les écrit presqoe toujours ft plusieurs parties, 
et sans accompagoetnent instrumental. On comprend que, ce 
qui fait le mérite de ces sortes de morceaux , c'est surtout 
une mélodie gracieuse et suare , une harmonie cfaire et non 
recherchée. On fait aussi des nocturnes pour les instru^ 
mehts. 

Les noëU sont, comme on Ta otiservé, de réritables t»audé' 
vUlet religieux. On y retrouve la simplicité , la franchise , la 
netteté qui caractérise les anciennes productions de rios arti 
et de notre littérature. Le propre des airs de noéis est d'à- 
toir un oaractére champêtre convenable è la simplicité des 
paroles , et à celle des bergers, qui sont Supposés les avoir 
ehantés tes premiers en allant adorer Tenfant Jésus. Il existe * 
beaucoup de noëls dans nos dialectes du Midi, qui sont fort 
dignes d'attention. Les organistes touchent des noels avant 
et après l'époque de la fête qui leur a donné le noni. 

Le passe-pied, originaire de Bretagne, n'est plus en usage. 
Cet air se composait en mesure à trois temps , et s'exécutait 
dans un mouvement plus rapide que le menuet. 

La polonaise est le nom d'une danse usitée en Pologhe ; 
étie s écrit à trois temps, d'un mouvement modéré, et 
est d'ordinaire fort recorinaissable par tuf rhythme liotleox 
qu'on obtient en svncopant la seconde note de la ine- 
iure. Elle a le privilège d'être admise dans la musique hi- 
strementale, et se traite en rondeau final. Elle est médie 
employée dans les opéras comme air sans danse , sur lequel 
on adapte des paroles. 

Les ranz suisses sont des airs que chantent et Jouent les 
bouviers dû pays ; il y en a de charmants. Gomme ils sont 
en général exécutés sur un instrument fort imparfait , la 
trombe des Alpes , plusieurs sons y sont omis. On sait l'efTet 
que produisait un ae ces airs sur les soldats suisses, qui, 
en l'entendant , ne pouvaient retenir leurs larmes et dâer- 
ttient des régiments , après avoir entendu ces charmantes et 
Innocentes mélodies qui leur rappelaient leurs parents , leurs 
amis , les années de leur enfance. 

La ronde h danser et la ronde de table sont une même 
chose quant k la musique, c'est-à-dire une chanson composée 
de couplets fort courts ? chacun chante un couplet , et tout 
le monde fait chorus. 

La snrahnnde était un air de danse grave à trois temps : 
on trouve des sarabandes dans les anciens opéras français. 

La sauteuse est uAe sorte de valse A deux temps t d un 
mouvement très-rapide. t. 

^ seguiéiik ifi 1 afr d'une danse espâiitiole^ moim éleftda 



t|ué fé bolerô «t le Cindaogo ; on l'écrit & trois temps , d'un 
moiiTeinent animé. 

La siciiitnne était , diins l'ortgine , uo air de danse cham- 
pêtre y d'an inouYement lent , en usage en Sicile ; sa me- 
sure était & sii-huit. On donne maintenant ce nom à ter- 
taiiiâi atfs d'un mouvement modéré , dont le caractère est 
déterminé par remploi fréquent d'un groupe de croches , 
dont la première est pointée et la seconde double. 

Au reste , la Sicile n'a Jamais cessé de produire des 
cbansonnettes délicieuses : tlles sont le plus ordinairement 
en dialecte sicilien, le plus rithe et le plus agréable de 
toute ritalie, sans excepter le vénitien : ces chansons res- 
pirent nne tendre mélancolie, un sentiment profond qui se 
communique sans contrainte et surtout sans effort. On pour- 
rait citer un ou plusieurs compositeurs très - modernes , 
<|ui ont. sans rien dire à personne , introduit dans leurs 
opéras des airs ou des parties d'airs qu'ils avaient ajipris 
en Sicile : ces morceaux n'ont pas été les moins ap- 
plaudis. 

Le tambourin était autrefois fort usité en France : c'était 
ttii ai^ trés-gai, à deux-quatre, qui se jouait sur le galou- 
bet et le tambour de i^rovence. i^os anciens opéras abon- 
dent eii tambourins. 

La tarantelU est UD air de danse napolitain , d'un ca- 
ractère gai ; on l'écrit à six-huit, ordinairement en mode 
mineur ^ et d'un mouvement rapide. 

Les tirants sont des airs espagnols à trois temps > d'un 
niouvement assez lent. 

Lés lonaditUs sont de petites comédies mêlées de chants , 
fvarmi lesquels on en trouve qui ont de la gaieté et de l'a- 
grément. 

La tyrolienne est un chant fort usité dans le Tyrol .• l'air 
en lest à trois temps modérés. Une parlicalarité qui fait le 
caractère distinctif des morceaux de ce genre, c'est que, 
après que la canliléne paraît entièrement terminée, l'on 
ajoute une coda dans laquelle on emploie les sons de tête , 
dont on n'avait point fait usage jusqu'alors , qui alternent 
avec les sons de poitrine ; ces nouveaux sons produisent une 
Sorte de roucoulement fort singulier. 

La valse est un air de danse fort connu : on l'écrit à 
(rots temps : on peut faire la vàlse aussi étendue qu'on le 
jtrge à propos ; on a perdu l'usage de faire succéder à ia valse 
Une sauteuse à deux temps. La valse est originaire de l'Alle- 
magne. 

Le vaudeville est tont français : on ne fait plus guère de 
vAudev^lles proprement dits -, ces airs n'avaient d'autre md- 
tUe ()u6 la stm^licKé et, contme r6n dit, la rondeur; on 
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a qaelqae temps conservé l'usage d'en composer pour la 
fin des opéras comiques ; cela ne se fait plus. Les vaude- 
villes ne s'entendent plus que dans les petites pièces qui 
portent le même nom, et qui, de nos jours, ont suffi 
pour conduire des gens de lettres au fauteuil académique. 

Le villancico est un cantique qui se chante dans les églises 
d'Espagne , à l'époque de Noël. 

Les villaneUes sont des danses villageoises , où le chant se 
mêle aux mouvements du corps. 

Dans la liste qui vient de passer sous les yeux du lecteur^ 
nous n'avons compris que les airs les plus en usage , et 
nous avons indiqué uniquement ceux des nations civilisées. 
On a pu remarquer que le caractère de la mélodie a été le 
plus souvent fixé par une danse nationale , et l'on a pu re- 
connaître ce besoin physique que ressentent tous les peu- 
ples de se mouvoir en cadence , au son de la voix ou des 
instruments : on a pu remarquer aussi que les mélodies , 
qui, dans le principe n'avaient point été associées à la danse, 
dataient de quelque usage ancien ou de quelque habitude 
locale. Ce serait peut-être le moment de comparer ici les 
airs de chaque nation , et de tirer de l'examen de leurs 
différentes formes des inductions sur l'influence que peut 
exercer le climat sur le génie musical des peuples ; mais les 
réflexions que l'on peut faire à cet égard appartiennent plus 
particulièrement à l'histoire de la musique. 

Contentons-nous de faire remarquer ici que chaque peu- 

£le rattache À sa musique nationale des idées particulières. 
,.es Suisses désertaient pour regagner leurs montagnes ; les 
Ecossais , battus à Québec , réclamaient leurs cornemuses ; 
et à peine avaient-elles commencé à jouer, qu'ils se formaient 
bravement en arrière-garde. Combien le cœur des vieux 
serviteurs de la royauté dut battre , quand, au retour des 
Bourbons en France , ils entendirent l'air antique yive 
Henri IV\ et quelle fut plus tard l'émotion des anciens soldats 
de la république , quand à leur tour ils ouïrent Thymne 
marseillais chanté par le peuple en 1830 ; chant immortel 
et jamais assez vanté , qui doit participer désormais à toutes 
les révolutions qui pourront se faire ou s'ébaucher ; chant 

3 ni conduira lés peuples à la victoire , après que le Chrmt 
u départ leur aura fait quitter sans regret leur foyer. Non, 
l'hymne admirable de Kouget de Liste n'est plus un air 
national des Français , c*est le chant de libération de tous 
les opprimés , c'est le chant sacré qui doit être répété par 
les peuples tour à tour, jusqu'à ce qu'enfin ils puissent 
se réunir tous pour chanter, comme Motse après le pas- 
sage de la mer Rouge , le Nouveau cantique , le cantique 
qui dira les mervçilles de la rénovation sociale , et annon- 
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cera roarertore d'ane autre ère : ère nouvelle poor les 90a- 
vernements et les arts ; ère de yerto , de gloire et de U* 
berté. 



TROISIÈME DIVISION. 

STYLE DB THEATRE. 



CHAPITRE PREMIER. 

DE LA MUSIQUE DE THÉÂTRE EN GÉNÉRAL. 

Un des théoriciens les plus distingués du siècle passé « Be- 
rardi , définit d'une manière très-spirituelie le style de théâ- 
tre : ce style consiste seulement, dit-il, en ce qu'on y parle en 
chantant et qu'on y chante en parlant; c'est-à-dire que ce genre 
doit être essentiellement une déclamation chantante ou un 
chant déclamé, ce qui est le caractère du récitatif et du chant 

{propres à la scène. Cette idée, présentée comme neuve et 
onguement développa par quelques auteurs modernes , a , 
dès l'origine , été le seule guide des auteurs qui ont travaillé 
pour la scène lyrique , ainsi que le constate l'histoire de la 
musique ; et ils faisaient de ce principe une application si 
rigoureuse, que toute la musique lyrique se réduisait à un 
récitatif trèSHsimpIe , qui n'était , pour ainsi dire , qu'une 
déclamation notée. A mesure que le style idéal et la musique 
vocale prirent de nouveaux développements, le théâtre 
s'appropria toutes les améliorations , s'enrichit de leurs ac- 
quisitions, et de nos jours les choses sont venues au point 
que , sur tous les théâtres lyriques , tout est sacrifié à la 
recherche des effets , et au plaisir de faire briller le talent 
des chanteurs. Cette déviation a commencé chez les Ita- 
liens : les Allemands l'ont adoptée ; et après guelques rési- 
stances les Français en ont fait autant. Il est mutile de re- 
marquer combien le procédé suivi de nos jours est con- 
traire au but que l'on doit se proposer. 

Pour régler la conduite que doit tenir le compositeur 
qui veut mériter le titre de dramatique , nous poserons en 
principe , qu'au théâtre il y une action à laqueUe tout doit 
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être 9a))ordQiftié. D'après ceUi te compositeur doit nôti-sëu- 
léniënt chercher à eipritner les idées du poêle , mais ehcore 
à les exprimer de manière à ne pas gêner l'aclion -, et comme 
la scène ordinaire ne comporte pas tous les développements 
dont un poème , et surtout un poëme descriptif» serait au»- 
ceptîbte , de même la scène lyrique ne comporte pas tous 
les développements musicaux qui conviendraient à une can- 
tate on à toute autre pièce de ce genre , en supposant môme 
2ue Ton ne perde jamais de vue l'expression des paroles. 
S'est pourquoi Ton ne peut pas fnre une loi au composi- 
teur dramatique de suivre toutes les formes de la période 
musicale, et l'on peut assurer qu'il y a des cas ou il est 
impossible de l'employer, et où elle serait même absolu- 
ment déplacée. A cette première considération , il faut en 
Joindre encore une autre, qui tend à déterminer le lieu où 
il convient d^'employer les différents genres de musique et 
de chant. Il faut donc remarquer qu'à la scène on distingue 
deux choses. I action et les sentiments. On peut poser 
comme une règle générale, que tout ce qui tient à la marche 
de l'action ne doit point être traité par le chant , mais par 
le récitatif ou par le discours ordinaire sur les théâtres où 
ce mélange a lieu ; le chant , c'est-à-dire les airs ^ duos y 
trios , etc. , doivent être réservés pour l'expression des sen- 
timents. Deux raisons justifient cette règle; la première 
«st que la marche de l'action exige une rapidité que ne com- 
porte pas le chant proprement dit : la seconde , quoique 
purement circonstancifelle , est néanmoins très-réelle et très- 
importante ; c'est que généralement le chant empêche d'en- 
tendre la parole , et que , si la marche de l'action est mar- 
quée par la parole , le spectateur qui n'entend pas celle-ci 
ne peut suivre l'autre. Quant à l'expression des sentiments 
par le chant pro|)rement dit , il faut faire en sorte , l» que 
ces sentiments soient tellement indiqués par la situation, que 
personne ne puisse s'y méprendre; 2^ que cette expression 
soit réellement nécessaire. Il résultera de l'observation 
de res conditions ce double avanUge, que la musiqu0<pourra 
le développer plus à l'aise , et qu'elle causera aussi plus 
de plaisir. On peut même , dans des circonstances sem- 
blables , placer la musique sur des situations qoi tiennent 
à l'action , lorsque ces situations , devenues nécessaires, sont 
clairement indiquées par ce qui précède. Il résulte cncofe 
de tout cela , poar les dramatistes lyriques , robligation in- 
dispensable de ne bàUr leurs oufragès que sur des intrigues 
très-simples , parce que , dans une intrigue compliquée, il 
y a peu de positions pour la musique; et dans le petit 
nombre de situations qui pourraient lot convenir, ellectoart 
flKpia de foire longuinrj Gepeudiiiti quelque liidi^e ifk» 
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Qu'elle sali lotéresyante : o'e#t ce qui rend ce genre ptni é^ 
ncilc n traiter « c|M'OQ ne le penw eommunément. 
La mUsique de théâtre a , dans remploi des moyens , des 

caractères particuliers. Le compositeur doit fii|re4tton(iOB(|tt'Û 
ne travaille pas seulement pour les maîtres , ou , pour mieux 
dire, que la satisfaction de ceux-ci n'est pas son objet 
essentiel, mais qu'il s'adresse an public, c'est-è-dire k 
une multitude composée d'individus qui pour la plupart! 
aiment , il est vrai , la musique et l'entendent avec plaisir , 
mais qui pour la plupart aussi n*eD ont qu'une trés-faible 
et souvent pas la moindre teinture , ou qui , s'ils possèdent 
quelques uotiom à eet égard, n ont qu'on médiocre tterdee. 
n faut cependant $e foire comprendre de toutei cea penoa" 
nos , et plaire en même temps aux plus babllee. VoiU sani 
doute bien des conditions «uxquellei on doit satisfaire. On 
y parviendre si , en observant les régler qye nous venoni 
de prescrire tout à l'heure , on peut en même temps trouver 
des chants vrais, expressifs, originaux, d*iin sena bien <dair 
et d'un caractère bien marqué , si l'on n'emploie que dei 
accompagnements bien purs qui entrent parfoitement dana 
l'expression du chaut et ne l'étouffent jamais, ai roQ 
n'y ajoute que des effets simples et focàlea à saisir, pmprea 
à relever la composition et à la rendre plus saillante, au 
lieu de la surcharger. 

Telle est la marche qu'ont suivie les eoropositeors ifni ool 
acquis le plus de réputation dans le genre dramatique. 
Quelque savants qu'ils se soient montrés dans leurs oompo* 
sitions destinées à la chambre et À l'église, ils ont tOQjouaa 
été simples et souvent même populaires, jusque dans lenn 
plus grands élans, lorsqu'ils ont travaillé pour le théâtre. Si 
I on ne veut pas se soumettre i ces principes , si Ton regrelto 
toute cette profusion de mélodie , d'harmonie, de desains, 
d'effets de tout genre, il fout travailler ponr la chambre, 
qui comporte toutes ces richesses; en les employant M 
ttiê4tre, on pourra prouver beaucoup de talent et Ho 
savoir, mais on montrera peu de goût et de discerne- 
meut , et l'on se rendra à coup sûr insupportable au plut 

f;rand ombre des auditeurs, qui n'aiment pas tout ce 
uxe musical, ou qui le trouveront déplacé, et ^nirool 
par s'en fatiguer. 

Maintenant que nous avons posé les régies générales» 
nous devons eutrer dans quelques développements sur leo? 
application aux diverses opérations que doit exécuter le 
compositeur dramatique. Ce sera l'objet des trois cliapitres 
qui vont suivre c nous y tcaiteroa» i^ des paroles, antro^ 
mei^ du po0oM ou Uhr^to^ 9f* de la partie vooele de U 
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maiigae de théâtre ; 8o de m partie instminentale ; 
dernier chapitre offrira quelques réflexions générales qoi 
viendront résumer et corroborer nos préceptes. 




CHAPITRE II. 

DES PAROLES. 

htêparùUi d*une action destinée k être mise en musique 
prennent en français le nom de poime; le mot italien libretto^ 
qui a une signification équivalente , est à peu prés devenu 
français. Il est inutile dlnsister sur l'impropriété de ces 
termes : on avait proposé dans le siècle passé le mot 
mélodrame , qui était heureusement trouvé , et répondait 
parfaitement à Tidée qu'on avait pour but d'eiprimer ; 
mais il s'est trouvé que dans les dernières années du même 
siècle on a détourné ce mot de sa véritable significatioa 
pour l'appliquer à un genre de pièces de théâtre, dont nous 
dirons un mot par la suite. Si 1 on veut absolument un mot 
nouveau, on pourrait dire Ijrridrame. 

En Italie les productions du théâtre lyrique se divisent 

en trois classes : opéra sacra, séria, semi-seria , buffa. 

Les Allemands ajoutent d'autres divisions qui rentrent dans 
celles de l'Italie. En France nous nous bornons à deux 
divisions : dans la première nous plaçons les pièces que nous 
nommons ^roiMf opéra, poëmes dont toutes les parties 
sont chantées; nous formons la seconde des pièces où le 
dialogue parlé est mêlé au chant , nous le nommons opéra- 
comique* bien que dans plusieurs ouvrages de ce genre* 
tant dans l'ancien que dans le nouveau répertoire, il n'y ait 
absolument rien de comique. Le plus grand nombre des 
pièces de ce genre , représentées depuis une dizaine d'an- 
nées , pourrait se classer dans le genre demi-sérieux des 
Italiens. 

Comme nous n'avons à nous occuper des paroles que dans 
leur rapport le plus immédiat avec la musique , toute classi- 
fication nous est indifférente : il nous suflBra de quelques re- 
marques pour Indiquer les différences que peut introduire 
dans une composition l'emploi du genre où la musique se 
trouve alternée par le dialogue parlé. 

Il est triste de s'avouer qu'un débutant ne tombe presque 
jamais sur un bon libretto , ou que , si la chose arriye, c'est 
absolument l'effet du hasard. Le désir que le Jeune compo- 
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fliteur éproQYe de mettre aa jour les prodactiou de ion ima- 
gination , et de livrer au papier les idées nombreuses qui 
l'assiègent, Tempéchent d'être difficile : et comment le se- 
rait-il d'ailleurs ? l'entrepreneur du théâtre , qui souvent 
s'enrichira du prix de ses veilles , ne semble-t-il pas accorder 
une insigne faveur au jeune artiste en lui faisant l'aumône 
d'un poème? D'un autre côté le compositeur manque quelque- 
fois des connaissances nécessaires pour distinguer les qualités 
d'un bon librelto» et n'a pas d'ailleurs rexpérlence qui, dans ce 
cas, peut suppléer à tout. Quoi qu'il en soit, ce que nous lui 
conseillerons surtout de rechercher, s'il en est le mettre , 
c'est un ouvrage susceptible d'intéresser. Il faut qu'à la pre- 
mière lecture quïl en fera il sente sa curiosité piquée, sa 
sensibilité émue , son imagination échauffée ; si le travail 
du poëte ne dit rien à son cœur, il fera bien de tâcher d'a- 
voir un autre libretto. Ce n'est pas tout ; il serait fort pos- 
sible qu'un sujet excellent pour une comédie fût fort peu 
convenable pour un opéra; dans ce cas , il ne faudrait pas 
rejeter le poème, mais le réformer, le retoucher. Ce qu'il y 
a surtout a redouter pour la musique, c'est la monotonie; 
la musique en général, et particulièrement la musique dra- 
matique , vit de contrastes : il faut que les scènes soient con- 
tinuellement variées dans leur nature et dans leur succes- 
sion. 

La France est incontestablement le pays qui possède les 
meilleurs poèmes d'opéra, et ce n'est môme que dans ceux 
qui ontété écrits pour Paris que l'on trouve un intérêt conti- 
nuel , une marche claire , franche et rapide , un style pur, 
une aimable variété dans les situations et les caractères. Ce 
qui prouve le mieux cette supériorité, c'est la reproduction 
perpétuelle des poèmes français sur tous les théâtres du 
monde. Cette supériorité a pris naissance dans l'habitude 
d'entendre sans cesse tes chels-d'œuvre de nos grands poè* 
tes tragiques et comiques. Il en est résulté un goût général 
qui a exigé que le poème même, lorsqu'il pouvait être appuyé 
du secours de la musique d'un mettre habile , possédât au 
moins quelqu'une des qualités qui ont placé à un si haut 
degré la scène française. Cette importance , accordée au li- 
bretto , a fait que quelquefois des opéras ont réussi , bien que 
la musique en fât au moins très-faible , chose qui n'est ja- 
mais arrivée en Italie. Dans cette contrée, c'est surtout la 
musique que l'on prise dans un opéra ; aussi le nombre des 
)iéces , dont le poème était détestable, et qui ont réussi par 
e secours de la musique , est-il impossible à fixer. Ce que 
'on s'est surtout proposé dans les opéras italiens , ça été 
de faire briller le compositeur et les chanteurs : aussi l'im- 
mense majorité de ces ouvrages ne sont-ils , comme disait 
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l'abbf AniQl}4 * fu'tên amcirt , dont h 4t0m$ ^»i h m^-^ 
texte. Lçs Allemands ne sont gtiéra plus «tlflocUes, et in «e 
trouvent beureun depuis qu'Us ont pris le parti de s*«ll- 
incnter sans cosse des proaucUons dq nôtre. Depim quel- 
ques années le goût d une musique plus éloftée que celle de 
l'ancien répertoire étant aeveou presque général ^ les poê* 
tes modernes ont cherché à fournir au compositeur des ca- 
nevas mieux disposés pour U musique qu'on ne TavaU fait 
jusqu'alors, et il faut s'en féliciter; la poésie française n'f 
peut rien perdre , et la musique française peut tout y ga- 
gner. 

Lorsque le compositeur est décidé à mettre un Ubretto en 
musique , il doit te lire et le relire jusqu'^ ce qu'il s'en soit 
pénétré, au point de le savoir par cœur. Ce préliminaire «t 
fort important, car il faut que d^s les premiers momeots il 
considère sa composition , non-seulement dans le morceau 
dont il s'occupe, mais dans les rapports que ce morceaa 
peut avoir avec I ensemble de tous les autres. U faut qu'il 
ait présent à Tesprit tous les tableaux , toutes les situations, 
toutes les scènes , tous les personnages. 

Si le po6me doit être entièrement ihis eu musique, bien 
que le poète indique ordinairement les airs et les récitatifii , 
le compositeur devra souvent déranger quelque chose à cette 
distribution. Il lui faudra quelquefois changer la place d'an 
air, d'un duo, etc.; une autre fois il voudra que les chœurs 
viennent augmenter l effet d'une scène , etc. 

De même dans les libretli, où est introduit le dialogue 
parlé , le compositeur sentira que tel passage lui conviendra 
pour la musique , et réciproquement il rejettera dans le «y»- 
logue tel autre passage de vers, « l'expression duquel la 
musique se prêterait peu. 

Un poëte raisonnable doit toujours se prêter à ces cban- 
gemcnls, qui sont souvent dos améliorations, et qui tour- 
neront h l'avaniage commun. Voici les remarques qui peu- 
vent guider l'élève dans la distribution de son poëme: 

10 A l'égard de la versiOiîation lyrique, le compositaur sa 
réglera sur ce que nous avons dit au livre VU. 

«o II mettra en récitatif simple tout ce qui est de narra- 
twn peu mtéressanle, tout ce qui ne sertquà l'exposilioa el 
a ta liaison des scènes , ainsi qu'à la marche des événements ; 
on comprend aisément que tout ceci sera parlé dans les 
opéras ou le chant n'est pas continuel. 

30 Tous les passages qui annonceront une «rande agita- 
tion dans le personnage qui les débitera, ceux qui con- 
tiendront des descriptions animées où les images se suceéde* 
ront rapidement . certains discours, dans lesquels te person- 
*^e manifesta i^ l'hésitation, de l'iQ«^tUii<te , ei' qui aB( 
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héstyfù d'être coopéi pu les ritoarneltes d'orchestre; tous lei 
IMMages de ce genre doivent être écrits en récitatif obligé. 

40 Tout passage Où 1 intérêt est vif et la passion exaV 
iêe appartient de droit h la musique , et doit ramener uti 
morceau quelconque qui loi soit analogue. 

5^ Quand il y a plusieurs acteurs en scène, on doU, 
h moins que la situation ne s'y oppose absolument, les 
employer tous. Il n'y a rien de plus froid que ces scènes 
de TanT^ien répertoire , où un seul acteur chanle un air 
fort développé en présence de deux ou trois personnes qoi 
ii*otiTrent pas la bouche pendant tout ce temps , et ne 
M font pas même entendre à la fin de la scène. Les 
morceaux d'ensemble , outre qu'ils font briller la science 
du compositeur, produisent presque toujours un bon efl^t. 

0*^ 11 faut par la même raison employer les chœurs tou- 
tes les fois que la chose est possible et convenable. 

Ces observations serviront de Jalons au compositeur, et H 
les complétera par son propre goût et par le sentiment des 
convenances musicales. Lorsqu'il aura bien déterminé l'ar- 
rangement , la contexture, et par conséquent la forme de 
son ouvrage, il pourra se mettre au travail, eu com- 
mençant par l'un des morceaux que nous allons essayer 
d'analyser dans les deux chapitres suivants. 



CHAPITRE m. 

DE lA PARTIE YOCALB D'CN OPÉRA. 

La partie vocale d'un opéra s'entend de^tous les mor- 
ceaux où se font entendre les voix , quelquefois même de 
celles où elles ne paraissent qu'en second ordre. 

Les morceaux de musique vocale qui eutrent en général 
dans la composition d'un opéra sont t 

Le siciTitir. 

Le ftéciTiTtr ovmgb» 

Les ARiKTTM (cbantoas, romaoces, cavaUnes, e(c,). 

Les AIES. 

Les DUOS* 

Les Tàios. 

Les roorceaut k OiiAtfcft vôlx £t davaiitaoi , autrement «oaCkAox 

»'B«SRMmLB. 

Les cBOtoRs dans les diverses situations (^*h»Urs proprement dits, 
ekaurs aecvmpugnant Uê airs, dt^ott trids^ morpt»»* 4'tnum- 
hU). 

! L^ JKTJtOOUCTIOllS, 

teilnliALS. 
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Chacune de oei partia n'entre pas absolument dans tous 
les opéras, le compositeur n'emploie que ce qui lui con- 
Tient t mais dans les opéras de grande dimension , il est 
rare que toutes ces ressources, que nous venons d*énumé- 
rer, ne soient pas mises en oeuvre, dans tous les cas lil 
fout toi^ours les avoir à sa disposition lorsque Ton écrit. 
Nous traiterons de ces matières dans les paragraphes sui* 
vants. 

$ !•'. Du récitatif, 

« Nos drames lyriques, dit Jean- Jacques Rousseau , sont 
trop chantés pour pouvoir Tétre toujours : un opéra qui ne 
serait qu'une suite d'airs ennuierait presque autant qu'un 
seul air de la même étendue : il faut couper, séparer les 
les chants par de la parole, mais il faut que cette parole soit 
modifiée par la musique, les idées doivent changer, mais la 
langue doit rester la même. Cette langue une fois adoptée , 
en changer dans le cours d'une pièce serait vouloir par- 
ler moitié français, moitié allemand. Le passage du dis- 
cours au chant est trop disparate , il choque à la fois l'o- 
reille et la vraisemblance ; deux interlocuteurs doivent par- 
ler ou chanter ; ils ne sauraient faire alternativement l'un 
et l'autre. Or, le récitatif est le moyen d'union du chant 
et de la parole ; c'est lui qui sépare et dislingue les airs , 
qui repose l'oreille étonnée de celui qui précède , et la dis- 
pose à goûter celui qui soit ; enfin c'est à l'aide du réci- 
tatif que ce qui n'est que dialogue, récit, narration dans 
le drame, peut se rendre sans sortir de la langue don- 
née, et sans déplacer l'éloquence des airs. » 

Quelque justes que fussent ces observations , on n'en 
a pas moins composé des ouvrages où le simple débit, 
le débit parlé a été mêlé à la musique : cet usage dont 
les premiers essais datent de fort loin, a même ^té de 
tout temps en France celui qui a le plus satisfait la foule ; 
les airs d'opéra-comique n'étaient dans le principe qu'une 
modification spirituelle de la parole ,^ un ton particulier 
donné à une saillie , comme cela se pratique encore dans 
le vaudeville, où les couplets sont pour ainsi dire parlés. 
Peu à peu l'on donna plus d'étendue aux airs, et on les 
chanta mieux ; mais comme jusqu'à ces derniers temps 
l'on a toujours exigé par-dessus tout des acteurs d'opéra- 
comique , de la grâce et de la finesse dans le jeu , il en 
est résulté que l'on s'est bien gardé de substituer le ré- 
citatif à la simple déclamation qui donne à un acteur beau- 
coup de facilité à briller, qui s'entend mieux de ceux qui 
n'ont pas l'habitude de la musique et qui surtout a 1 a- 
▼antage de posséder une Infinité de nuances dont la mu- 
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sique ne saarait approcher. Les Italieng, pour qui les airs 
étaient la partie principale, et qui ne tenaient absolument 
aucun compte du poëme * à tel point qu'ils se conten- 
taient de platitudes et d'absurdités , que les farceurs de 
nos tréteaux auraient rejetées , les Italiens, dis-Je, voulaient 
au moins que toutes ces sottises fussent chantées , et ee 
n'est que depuis peu d'années, et depuis qu'ils ont mis 
nos vaudevilles en opéras, qu'ils ont pris le parti de sup- 
primer le récitatif de leurs petites comédies. Du reste, ce 
récitatif n'avait jamais été écouté ; on n'y attachait aucune 
importance , et le plus souvent le mattre , auteur des airs , 
n'était pour rien dans la composition du récitatif confié 
ordinairement au chef d'orchestre. En Alltmagne on avait 
adopté notre système, avec une des plus plaisantes modi- 
fications qui se puisse imaginer. Les airs se chantaient en 
langue italienne, et le dialogue se récitait en langue 
allemande. Gela parait incroyable, et pourtant un tel usage 
subsistait encore il y a peu de temps. 

Considéré en lui-même, le récitatif est un débit qui 
tient le milieu entre la déclamation et le chant ordinaire, 
en se rapprochant néanmoins davantage de celui-ci. 

Pour connaître les propriétés du récitatif, il (liiut Texa- 
miner relativement aux différents points de la constitution 
du chant, c'est-à-dire dans ses rapports au ton, à la 
durée des sons, etc., son application à la syllabe, à la 
phrase, au discours musical. 

En ce qui coDceme le ton , ceux du récitatif ne sont 
ni aussi soutenus ni même aussi précis que ceux du chant 
ordinaire : cependant ils sont susceptibles d'être appréciés, 
puisque l'on peut le noter et l'accompagner d'une basse 
qui porte harmonie. D'ailleurs il n'est point soumis aux 
lois ordinaires de la modulation ; car non-seulement il n'a 
pas de ton principal , non-seulement on peut finir dans 
un ton tout différent de celui où l'on a commencé , mais , 
.outre cela, on ne suit aucune loi dé modulation et l'on 
passe sans aucune préparation , du ton où l'on est à un 
autre qui n'y a aucun rapport, ou bien qui n'y a 
qu'un rapport fondé sur des lois fort différentes de 
celles qui régissent la modulation ordinaire ; enfin , on ne 
suit aucunement les lois de la mélodie en ce qui conceren 
la conduite de la phrase , ou du moins on la subordonne 
entièrement à la déclamation. 

■ Quant à la durée, il n'y a point de rapport dans celle 
des sons, ni dans la distance des temps forts ; il n'y a 
aucune périodicité dans la succession des mesures. U n'y 
a donc pas de mesure proprement dite; et si l'on écrit 
Iç récitatif en mesure, c'est uniquement afin de pouvoir 

ao* 



3^4 MANUEL 

diviser te diacoun en intervalies déterminés, bien qu'iné- 
gaux par le fait , et non pour indiquer les syllabes sur les- 
Suelles se frappent ies temps forts. On se sert pour cela 
e la mesure à quatre temps; autrefois on employait 
toutes les mesures , et cet usage s'est prolongé en France 
plus Ton^temps que partout ailleurs; mais depuis prés 
d*un demi-siécle on s'y conforme à l'usage général. 

Quant à la force des sons , on y suit absolumenhles de- 
grés de la déclamation ; et Von y passe subitement d'un 
son très-fort à un son trés-faible, ou réciproquement ; ce 

3 ni n'a pas' lieu ordinairement dans le chant proprement 
it. Cependant on remarquera que, si l'on n'observe pas 
la même liaison à cet égard , on se tient du moins daos 
des limites plus étroites. 

Le récitatif est syllabique , c'est-à-dire que chaque note 
porte sur une syllabe. Chaque syllabe forte du discours 
doit être rendue forte et frappée aux temps forts de la 
mesure adoptée, on conçoit d'après cela, qu'il ne peut y 
•voir en général aucun ornement. Il est cependant permis 
d'en introduire de temps en temps lorsque le caractère 
du morceau le permet, mais cette licence ne doit pas dé- 
générer en abus. D'ailleurs elle appartient plutôt au chan- 
teur qu'au compositeur : quelqnefots un chanteur habile 
an moyen d'un ornement placé avec goût, corrigera une 
négligence , évitera ^un faux accent, une articulation dure. 

On distingue plusieurs sortes de récitatifs r le récitatif 
Étmple. qui est cehii que nons venons de décrire ; le récitatif 
' mesuré, qui.se rattache au premier, et dont nous parlerons 
l^ientôt; enfin le récitatif obligé, qui sera traitée part. 

Ainsi que nous l'avons dit plus haut , on met en récitatif 
shnpie les endroits les moins sfgnificatifls du poème : ce 
récitatif doit être écrit à quatre temps avec un accompagne^ 
ment conforme à l'usage local. En Italie l'on a pendant 
longtemps accompagné le récitatif par le clavecin, auquel se 
Joignaient un violoncelle et une contre- basse : cela se prati- 
quait encore en dernier Heu au théâtre italien de Paris ; mais 
depuis un an , l'on a , ainsi que chez nos voisins , supprimé le 
pfano. Dans l'ancien répertoire , le violoncelle arpège les ac- 
cords chiffrés an-dessus de la partie de basse Dans ce cas, Ton 
écrit le rédtatif sur deurportées seulement, l'une pour la voix, 
l'autre pour la basse, que l'on a Soin de chiffrer; dans les dia- 
logues, on indique Te changement de rôle par un changement 
de clef, ou en écrivant au-dessus de la portée le nom do per- 
sonnage qui doit parler. Au grafnd Opéra de Paris, Vm ac- 
compagne le récitatif par fous les instruments à cordes, ani- 
i|iiêto «ta i^ute sèment encereijtuelqiKS Httfriâiieiili k retài 
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Ce Système a fini par être adopté en Italie et en Alleraagae 
pour tous les opéras de grande dimension. 

Afin de donner de l'intérêt au récitatif et de suppléer aat 
ressources qui lui manquent pour nuancer la déclantaiion , 
H faut moduler continuellement; les transitions enharmoni- 
ques sont ici (rés-permises pourvu que ion n'en abuse pas. 11 
D*est point difficile de moduler dans le récitatif : la régie 
est ici fondée sur les divers rapports sous lesquels un sou 
Unique peut être considéré. Ainsi , par exemple , la note ue 
est, 1« tonique dans le ton &ut majeur ou mineur', %** elle 
est seconde du ton en si bémol majeur et mineur ; 8^ elle 
est médiante en lamineur; 4^ elle est également médiante 
en la bémol mnjeur ; 5<* elle est sous-dominante en sol ma- 
jeur et mineur; 6° elle est dominante en/« majeur et mi- 
neur; 7° elle est sixte du ton en mi min ur; !t« elle est en- 
core sixte en mi bémol majeur; 9* elle est sensible en ré 
bémol. On comprend aisément combien de raoditications on 
peut obtenir quand une même, note peut être prise dans un 
même morceau sous neuf aspects dilTérenls, et que ces 
mêmes modifications existent pour tous les tons naturels on 
affectés des dièses et bémols. 

Quant aux régies mécaniques du récitatif, elles se rédui- 
sent à peu de chose : la première recommandation à faire 
est de n'employer les voix que dans leur médium, à moins 
que les paroles n'exigent momentanément une expression 
exagérée. 

Il faut qu'il se présente un eas tout particulier pour que 
les paroles soient répétées, et cela même ne se Ait que dans 
un récitatif arioso, dont nous parierons dans Tinstant. Il en 
est de même de plusieurs notes sur la même syUabe. 

La voix ne doit jamais réciter sur an accord oui n'a pas 
été indiqué : lorsque la voix passe d'un accord a un autre , 
la basse doit frapper cet accord en même temps que la voix. 
Cette régie souffre cependant des exceptions, et parfois le 
chant peut commencer une mesure cl réciter sans aècompa- 
gnement sur un accord qui ne s'est point fait encore entendre, 
et réciproquement les instruments peuvent tenir un accord 
avant que la voix attaque le récitatif. 

Les accords à employer de préférence dans raccompagne- 
ment Jb récitatifs sont l'accord parfait , l'accord de septième 
dominante eS Taccord de septième diminuée avec leurs ren- 
versements; Cependant on ne doit pas faire abus des 
renversements pour les septièmes : quant & Taocord parfait, 
11 y a souvent beaucoup d'avantage à le présenter dans son 
premier renversement en accord de shte. 

On n'introduit dés ritournelles dans leS réeilaffft simples 
tfoo pour passer d'tm Aeeord à Faotré ^ dàn» e«rlf itis^ eltf^ 
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par exemple, celui de l'entrée de racteur, la léparatUm mar- 
quée de deux périodes, etc. Ces petites ritournelles ne doivent 
être que d'un trés-petlt nombre de notes, et il faut les for- 
mer en accords plaquai. 

' Dans les tirades destinées au récitatif, il se rencontre 
quelquefois des passages d'un , de deux , de trois, etc., rers, 
qui offrent un intérêt particulier en ce qu'ils expriment un 
sentiment quelconque , une menace , un souvenir , une sen- 
tence, etc.; le meilleur moyen de faire ressortir ces passages 
est de 1m écrire en récitcaif mesuré. 

Le propre de ce nouveau récitatif est d'être formé des in- 
flexions ordinaires du récitatif simple , auquel on ajoute la 
mesure; on accompagne ces passages avec plus de soin que 
-les autres, et souvent on y fait paraître les instruments à 
vent. Si le chanteur met à ces traits de chant une expression 
convenable , Ils ne manquent jamais de produire un effet 
excellent. €es passages étaient indiqués dans les compositions 
de l'ancienne et si admirable école italienne par le mot arioso^ 
comme tenant de Vair, Gluck a fait dans tous ses opéras le 
plus heureux usage de ces petites parties d'air, et cette atten- 
tion, en apparence peu importante, n'est pas celle qui a con- 
tribué le moins au succès immense et prolongé de ses 
opéras. 

5 II. Du récitatif obligé. 

Le récitatif obligé est celui qui est accompagné de tout 
l'orchestre, et qui est entremêlé de ritournelles et de traits 
de symphonie ; en sorte que l'orchestre et le récitant sont 
forcés de s'attendre l'un l'autre. C'est de cette obligation 
réciproque , qui est particulière & ce genre , qu'il a pris le 
nom de récitatif obligé. Cette espèce de récitatif sert commu- 
nément d'introduction aux pièces de chant, telles qu'airs, 
duos . etc. Il s'emploie tant dans les opéras où tout se chante 
que dans ceux où le simple discours alterne avec la musique. 
Ce genre a beaucoup d'intérêt quand il est employé à propos 
et qu'il trouve d'habiles interprètes. 

Comme les ritournelles de l'orchestre y sont continuelles, 
le compositeur doit avoir soin, avant tont, de ne choisir 
pour récitatif obligé qu'un morceau qui s'y prête : ainsi , 
lorsque le sens exige que le chanteur coupe son récit par 
des pauses, il l'emploiera toujours avec avantage; de même 
lorsque l'acteur hésite ou réfléchit; duis ces deux cas, si 
l'on ne fait usage du récitatif obligé, on est obligé de 
laisser remarquer les silences de l'acteur, ce qui ralentit 
et reft-oidit l'action en diminuant l'intérêt. 

On netraite presque jamais le récitatif obligé en.dialogue ; 
i effet , ce gepre , qui suppose toujours dans les passions^ 
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et par mite duu l'ictloa , un cerlain détordre , leqnel 
i'eiprime parrsilemcnl par res rragmecU de nrtlodle qui 
BlIcrDenl iTec le réciUlir, deviendrait ^ntiéienient anaas 
E'il rullait le partager entre deux au un ptu* grand nombre 
d'acleun ; Il va hds dire que si [es parole* avaient dans 
chaque partie du dialogue nue ttendne lufflMDte , ou bien 
•i l'un des loterlocntenn n'arail que Irét-peu de mots k dire, 
un dialogue de ce genre pourrit nna Jnconrénieut être 
en rédtallf mesuré i on en Irouve phuienrt acmplei dam 
Gluck cl autres auleais. Ht* d'aillrart certains morceaux 
qui ne sont autre choie qu'un rédltlir mesuré et obligà 
tout à la rois : tels wnt aouveat les andanla qui précédent 
les duos. 

Les ritournelles de l'ordieslre peuvent être de diOïrenlei 
longneuTS selon les circonsiaiicei : le compositeur a toute 
liberté â cet égard, pourvu qu'il le confornie i la raison 
et au sens des paroles. Ce dernier point est Ici celui qui 
domine tous les autret. car si la belle i mélodie d'un air 
ne peut faire pardonner un contre-sens, que sera-ce dans 
les passages ou la Juste eipression des paroles est l'unique 
moyen d'inléresser l'auditeur? Le compositeur doit donc 
bleu se pénétrer du sens des paroles; il doit s'cialter 
l 'imagination en te mettant en siluatiou , comme les 
pesonnages qu'il va faire parler i quelque ressemblance 

Su'alent entre elles les Tormutes de récilatif , il pourra par- 
lis lui arriver d'en trouver de tout à fait neuves; et 
d'ailleurs, quand même il n'emploierait que des Tormea 
usitées , il pourrait encore produire de l'eOei , car ce que 
l'on doit chercher ici, c'est rooios peut-être l'eiprctsion 
neuve que reipresilon juste. 

A l'égard des traits ou riloumelieg de t'orchestre, Us 
doivent élre singulièrement travaillés, en raison du sens 
profond qu'ils portent en eux ■ de la force et de la précision 
qu'ils ont k donner ani images qu'ils sont destiné* k 
représenter; en raison même euAn de leur brièveté, qui 
en cet l'essence, et qui en augmente la valeiu', s'ils sont 
énergiques et Imposants, 

Quant k la eondolte du récitatif obligé, H n'j a rien 
de rue; on module selon son caprice, et pour ter- 
miner, on se régie sur le morceau meinré qui vient 
ordinairement i la anite; on peut en conséquence terminer 
en divers ions, pourru qu'ils amènent naturellement le 
ton de l'air. Ainsi, par eiemple , li à la suite duo récitatif 
Ion veut rilacer un air, un duo . un trio . etc. , en ut majiur, 
le récitatif pourra finir en ai majtur ou miiuur, eu 'ol nuijlar, 

eu/" nmjtar, en mi miiuur, en /i miaeur, et enfin en/a 
mimar. SI le motcetu est en ai minear, le rédtaiif pourra 
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flnir en ut majeur 00 mineur, eii sol mnjeur OU mineur, en 
mi bémol majeur, en/rt mineur et en In bémol majeur. L*On. 

peut encore moduter dans la dernière ritonmelle dfa récilatif 
qui se trouve alors servir de pont pour arriver à l'air 
mesuré. Cette manière a des inconvénient) , mais elle peut 
être employée avec avantage dans certains cas , seulement 
il faut tàctier qu'on s'aperçoive que cela est fait à dessein , 
sans quoi Ton pourrait croire que le compositeur n'a pu 
trouver le ton dans lequel 11 devait terminer son récitatif. 

Le trait instrumentai , qui exprime la pensée du poète 
et doit faire image , peut se trouver avant où après la phrase 
de chant où cette pensée est indiqui^e , à l'exception de la 
ritournelle de déhut, qui doit donner l'Idée, non des détails, 
mais de l'ensemble du récitatif; toutefois il est préférable de 
placer les ritournelles après le chant ; il peut y avoir des 
inconvénients assez graves i les mettre avant. 

Quelquefois on coupe par les chœurs le récitatif obligé : 
dans ce cas on traite ces chœurs comme l'orchestre , et le 
plus souvent avec lui , en leur donnant même la partie la 
moins intéressante. 

On ne peut trop s'appliquer h l'examen des morceaux de 
ce genre que nous ont laissés les grands maîtres , et dans 
lesquels ont également réussi plusieurs compositeurs de nos 
jours. Ces passages alternatifs de récitatif et de mélodie , 
revêtus de tout l'éclat de l'orchestre , sont , dit Rousseau, ce 
qu'il y a de plus touchant , de plus ravissant , de plus éner- 
gique dans toute la musique moderne. L'acteur , agité , 
transporté d'une passion qui ne lui permet pas de tout dire , 
s'interrompt, s'arrête, fait des réticences durant lesquelles 
l'orchestre (Mirle pour lui ; et ces silences ainsi remplis af- 
fectent infiniment plus l'auditeur que si l'acteur disait lui* 
même tout ce que la musique fait entendre. 

S IIL — ûes ariettes ( chansous , romanoes , cavatines ). 

Nous rangeons ici sous la dénomination û'ariettes tous les 
morceaux chantés par une seule voix , et qui , en raison du 
peu de développement que l'on donne à la mélodie , ne peu- 
vent recevoir le nom d'airs. Ce sont les diansons , les ro- 
mances et les cavatines. 

La chanson est ordinairement plus courte que la romance, 
et se distingue en outre de celle-ci, en ce qu'elle roule de 
préférence sur des matières gaies : c'est tantêt une jeune 
fille dont le cœur n'a pas encore soupiré, qui raconte son in* 
souciance , tantôt c'est une vieille qui conte quelque légende 
du pays , etc. 

La chanson n'a souvent qu'une seule période poétique , e( 
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ne doit par eonséqueat avoir qu^iuie seule périodemasiGale ; 
on en trouve cependant un grand nombre qui ont deoi 
périodes. 

La romance a ordinairement deui périodes disposés en 
hnit vers de six, sept ou huit syllabes , ou bien quatre vers 
de dix ou de douze : celte dernière disposition a un inconvé- 
nient que nous avons déjà signalé, c'est que les vers riment 
en musique comme s1ls étaient de six syllabes , tandis qu'ils 
ne riment pas en paroles. On peut encore employer toute 
autre coupe .* ainsi la romance du premier acte de Zampa 
est de huit vers de six syllabes, suivis d'un refrain de deui 
vers également de six syllabes : une phrase répétée forme 
les quatre premiers , une autre phrase également répétée 
compose les quatre antres , et le refrain termine oonvena- 
ïAemeni. 

La chanson et la romance ne doivent nous occuper ici que 
dans le rapport qu'elles ont avec la musique de ihéAtre, et 
c'est uniquement sous ce point de vue que nous les considé- 
rons. 

La romance an théâtre contient d'ordinaire la narration 
d'un fait dont le dénoûment est tragique; elle ne peut ja- 
mais avoir plus de trois couplets. Ce qui doit distinguer ces 
petites pièces , c'est surtout ta grâce et l'originalité , et c'est 
ce qui en rend la composition plus difficile pour le compo- 
siteur qui n'adopte pas la première idée venue. 11 faut que la 
romance et la chanson soient composées de jet En FrancOv 
beaucoup d'opéras ont dû tout leur succès a ces heureuses 
et aimables bagatelles de seize à tr«Dte-deux mesures ; et 
nous n'entendons pas celte pro|iosition seulement des anciens 
opéras : les œuvres modernes, oà se rencontrent des granda 
airs , des duos parfaitement conduits , des morceaux d'en- 
semble d'une admirable énergie, n'obtiendraient qa'nn bien 
petit nombre d'applaudissements si l'on n'y entendait aussi 
une chansonnette qui n'a eu tout que deux phrases , dont 
seulement encore une seule est vraiment saillante. Cela vient 
de ce que les morceaux de ce genre ont toujours été et 
seront éternellement la véritable musique des Français , 
musique qui convient merveilleusement à la langue , qui a 
l'avantage d'être focitement chantée par un artiste médiocre» 
et d'être retenue et reproduite plus ou moins exaclenenl 
par toute personne, qu'elle soit ou non musicienne, ce qui 
est un point fort important dans un pnys où la prétention 
générale est de savoir ce que l'on n'a jamais appris. 

Abstraction faite du caractère de la mélodie, toutceqoi 
regarde la roinanfc est applicable à la chanson. Ainsi que 
nous l'avons dit tout à l'henre , tont le mérite de ces patilei 
ptôces repose i«r ta frakheur dea. idées ,oq doit cd oeoBé!» 
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quence en bannir la toarnure banale des romances et chan-^ 
tons d'amateur, qui modulent niaisement & la dominante 
par une cadence usée : il vaut mieux^ dans ce cas, répéter la 
première idée en la laissant suspendue sur une demi-ca- 
dence. 

Pour ce qui est des couplets , ils se font en général sem- 
blables au premier , sauf les petites altérations qu*eiige la 
régularité de la prosodie , mais il est fort permis de chan- 
ger l'accompagnement pour donner À chaque couplet un 
intérêt nouveau ; on peut même fort bien changer une ou 
plusieurs phrases de la romance lorsque le sens des paroles 
s'accorde avec ce changement ; celte ressource a été em- 
ployée de la manière la plus heureuse par Hérold , dans la 
romance de Zampa, dont nous parlions ci-dessus. Au troi- 
sième couplet, quand il est question de la mort d'Alice , le 
chant qui, dans les précédents couplets , s'était mainteim en 
si bémol, passe eu ré bémol , par une transilion des plus 
heureuses et l'accompagnement des trombonnes produit à 
cet instant un efTet magique. 

Souvent une romance commencée en mineur se termine 
en majeur : le contraire a lieu quelquefois ; mais on ne doit 
pa^ user de ce moyen sans motif , et il faut même que ce 
motif soit évident pour les auditeurs , qui sans cela seraient 
choqués de cet arrangement , qui au fond est toujours une 
irrégularité. 

Souvent aussi chaque couplet d*une romance ou d'une 
chanson est suivi d'un bout de chœur qui , en ce cas , 
sert de ritournelle : ce chœur n'est quelquefois qu'un trio 
ou quatuor chanté par les acteurs qui se trouvent alors en 
scène. On pourrait encore introduire d'autres combinaisons : 
par eiemple faire chanter le premier couplet en solo, le se- 
cond en duo on trio, le troisième en chœur, etc. Ces dis- 
positions , et plusieurs autres , seraient fournies par la si- 
tuation du drame. 

Les Italiens emploient comme nous, et à notre imitation , 
dans leurs opéras, la chanson et la romance, mais ils ^n 
font un rare usage. Us préfèrent , peut-être avec raison , la 
cnvatine. Telle qu'ou la compose de nos jours, la cavatine sert 
à rendre des sentiments tendres et affectueux qui, devant 
être exprima en peu de paroles, ne fournissent pas matière 
sujQQsante pour les développements de l'air proprement dit. 
Aussi place-t-on d'ordinaire la cavatine dans la bouche d'un 
chanteur qui arrive en scène modestement et sans fracas , et 
qui plus tard s'exprimera en périodes sonores et grandioses. 

La plupart des cavatines n'ont qu'un seul mouvement, qui 
est fMresque toujours modéré { on en trouve cependant qui 
ont une seconde partie d'nn mouvement plus animé. Le mé- 
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rite de ce genre de composition eU d'être dair et.fticile , 
peu modale , peu chargé d'ornements d'ane harmonie pare, 
et surtoat d'une mélotiie suare et pénétrante. 

$ rV. Des airs. 

L'air est, dans la musique dramatique, un morceau de 
chant plus ou moins étendu exécuté par l'un des acteurs du 
drame, et accompagné par l'orchestre , et quelquefois aussi 
par les chœurs. C'est dans les opéras une des parties aux- 
quelles le public attache une importance particulière , et fort 
souvent c'est de la beauté d'un air et de sa bonne exécution 
que dépend le succès d'un ouvrage. 

L'air proprement dit , que l'on appelle souvent le grand 
air, et qui a plusieurs égards mérite ce titre , exprime pres- 
que toujours des sentiments élevés, des images nobles et pa- 
thétiques, ou bien, dans le genre comique, des idées diver- 
tissantes et boufTonnes ; il admet les descriptions d'événe- 
ments importants, et dans ce cas on lui permet d'empiéter 
sur le récitatif. 

On distingue les grands airs en airs de caractère, auxquels 
s'applique surtout ce que nous venons de dire ; airs de chant 
proprement dit, où la mélodie, n'étant pas réglée par l'expres- 
sion de passions violentes, reste dans un calme vague ; airs dé- 
clamés , dans lesquels la mélodie est un récitatif mesuré garni 
de traits d'orchestre; airs de bravoure, dont le seul objet est 
de faire briller la voix et le talent d'un chanteur. Il y a aussi 
les airs de danse, dont il sera parlé dans lé chapitre suivant, 
et l'on compte en Italie d'autres espèces d'airs , tels que les 

airs Aq pacotille (arie di baule), les airs de seconde partie, ap- 
pelés aussi airs du sorbet, parce qu'il était d'usage de faire 
apporter des glaces dans les loges tandis qu'on les chantait. 
Les préceptes à donner pour la composition des airs ne 
sauraient être présentés d'une manière positive et absolue. 
Quelque pût être l'exactitude des règles établies, le compo- 
siteur aurait tout droit de les violer lorsque la situation dra- 
matique, le sens des paroles, et enfin la fougue de l'imagina- 
tion l'y porterait. Le meilleur moyen [Krar celui qui com- 
mence,* ici comme pour toutes les parties de la musique et 
de tous les beaux arts , est d'examiner et d'étudier les pro- 
ductions des grands maîtres ; c'est en les .imitant longtemps 
que l'on peut plus tard se hasarder dans des routes nouvelles. 
Aussi le peut nombre d'observations que nous allons pré- 
senter ne sera-t-U autre chose que le résultat d'un examen 
auquel tout le monde peut se livrer, en prenant les airs 
principaux composés à diverses époques par les musiciens 
célèbres. 

DIUXTÈMI PARTII. TOME Ht. 21 
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LofiqiM TMteitr i*«l bien pénétré da êwà de§ p««Wi^ 



lonqu^u a réfléclît tor la mesure des vers ^ et qa* 
connu cl fixé les points des grands repos périodiques , il doil 
voir comment les vers s'accouplent et obtenir ainsi les demi- 
cadences ; quand il aura trouvé le motif ou les motifs dont 
il a besoin pour former ses périodes, 11 verra comment les 
vers 011 parties de vers pria çà et là peuvent s'associer et 
servir an développement des phrases musicales. L'on doit, 
en général , présenter d'abord les vers tels que le poëte tes 
a établis, afin que le sens soit bien compris des auditeara, 
et que (tons la suUe les nouveaux sens que l'on peut former 
au moyen des mêmes paroles ne causent aucune confusion. 
Il est trés-permis néanmoins de répéter, dès cette première 
fois, quelque vers, onelqtte petite phrase^ quelque mot, 
surtout lorsque la mélodie étend on détermme le sentiment 
des paroles; dans ce cas la répétition d'une phrase poétique, 
dont la mélodie est bien marquée, en fortine merveUleuie- 
ment l'expression. 

Lorsque le musicien a'ett bien pénétré du sens des pa- 
roles et de leur disposition matérielle , il doit imaginer un 
prenier motif, et s'abandonner à cet égard à rinspiration ; 
des préceptes autres que ceux qui ont été donnés dans le se- 
cond livre sur les régies mécaniques de la mélodie ; sont ici 
tout à fait superflus. Si le compositeur est heureusement in- 
spiré; si sa première pensée est naturelle, claire, neuve el 
convenablement adaptée à la situation , le public est à lui, 
et souvent lui pardonnera des écarts dans le courant de sa 
composition : mais il fout pour cela que l'auditeur ait été 
réellement électrisé. 

A l'égard {de la coupe du moreeau, la manière la plus 
usitée acqourd'hui est de présenter après le récitatif un can- 
tahiie qui respfare la mélancolie et souvent même la tristesse : 
c'est lÀ que le musicien doit déployer toute la sensibilité de 
son Ame ; le cantabile est suivi d'un allegro qui se termine 
IniHDéme par une cotUi nommé cabalette , qui commence à 
l'endroit ou l'on serre le mouvement. Cette coupe est la 
plus usitée ; mais on trouve aussi beaucoup d'airs modernes 
formés de l'assemblage successif de trois mouvements diffé- 
rents; d'autres au contraire n'ont qu'un seul mouvement : 
dans ce dernier cas on leur donne fréquemment la forme du 
rondeau , et l'on a raison. 

Do reste , ces coupes ne sont nullement obligatoires. Le 
compositeur est maître d'en imaginer d'autres , et de les em- 
ployer comme bon lui semble , pourvu que la situation s'y 
prête. Il peut aussi, et quelquefois cela est nécessaire, intro- 
dmre un air national , on l'imiter soit en tout, soit en par- 
tie; il peut couper l'air par quelques parties de récitatifi U 
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peut changer te tnoavement de quelques mesures ; en un 
mot, toutes ces licences qu*i1 se permettra quant à la ma- 
nière de présenter ses idées ; le public ne les lui reprochera 
pas, si ses motifs sont heureusement trouvés et chantés 
avec Texpression convenable. 

Les airs finissent ordinairement dans le ton où ils ont 
commencé, pourtant le contraire arrive quelquefois. 

Il est bon de revenir plusieurs fois dans un air , sur un 
motif saillant ou sur ses parties, sans que pour cela le mor- 
ceau soit traité au rondeau. Dans ce cas, Te motif que l'eu 
vent reproduire peut se remontrer^ 1® tel qu'il a paru d'a- 
bord ; S*> dans un antre mode ; 3o dans une des parties 
d'orchesire ; 4** avec un accompagnement nouveau ; 
5*^ avec des variations ou modifications quelconques qui 
étendent ou restreignent l'idée première. 

On doit recommander particulièrement au musicien dra- 
matiste de soigner dans l'accompagnement d'un air la par- 
tie d'orchestre, qui souvent peut relever des endroits faibles; 
fi doit varier les effets au moyen de la quantité de timbres 
qu'il tient à sa disposition ; il doit, outre la ritournelle ini- 
tiale, en distribuer çà et là quelques-unes, et il aura grand 
avantage à les tirer des motifs mêmes de son air, qui par- 
là réunira Tunité et la variété ; il pourra dans beaucoup 
d'occasions faire dialoguer la voix avec des parties intéres- 
santes de l'orchestre, et à cet égard l'expérience et la pra- 
tique de son art lui fourniront des ressources Intaris- 
sables. 

S V. Des duos. 

Le duo thé&tral est toujours accompagné de Torchestre , 
en sorte que ce n'est qu'entre elles que les voii forment véri- 
tablement le duo. 

Les situations qui amènent la composition d'un air amè- 
nent également celle du duo , qui n'est au fond qu'un air â 
deux voix. Cependant on doit faire observer que le musicien 
a ici l'avantage de tirer de l'action même , et de la bouche 
d'un de ceux qui y concourent , certaines ressources que 
dans l'air il est obligé d'emprunter à l'orchestre. 

Le duo dialogué ne l'est jamais d'un bout à l'autre, car 
s'il en était ainn, il ne serait autre chose qu'un air parta- 
gé; il faut toijjours qu'il arrive un moment où les voix 
s'unissent et marchent ensemble pendant quelque temps. 

La coupe du duo est arbitraire ainsi que celle de l'air, 
mais ici l'on se trouve limité par la circonstance des deux 
voix , car l'intérêt devant toujours aller en croissant jusqu'à 
la fin , on doit ménager habilement ses ressources pour ame- 
ner une cabalette brlqanté, dans laquelle les deux voix mar- 
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chent toQjoan ensemble, ou se pressent Tune contre Taatre 
eu s'entrecoopant, sans laisser jamais un seul instant la partie 
vocale se refroidir. 

Du reste, la coupe binaire est celle que l'on adopte le plus 
Tolontiers pour un duo , et dans ce cas Ton réunit les deux 
voix vers la fin de chaque partie : on peut, si le sens des pa- 
roles l'exige , intercaller dans un duo un ou plusieurs pas- 
sages de peu d'étendue et d'un mouvement différent de la 
mesure générale. 

On doit, dans la composition du duo dramatique, observer 
strictement la règle que nous avons posée au livre sixième, 
c'est-à-dire foire en sorte que les deux parties fassent tou- 
jours une bonne harmonie entre elles, abstraction faite de 
l'orchestre. On peut même dire qu'il est préférable de faire 
doubler la basse instrumentale à la seconde partie du duo 
que de lui donner une harmonie irréguiiére par rapport à 
la première voix. Ainsi la basse de l'orchestre ne corrigerait 
aucunement un passage où les deux parties vocales se trou- 
veraient en quarte. De grands maîtres ont quelquefois 
commis cette faute , mais on serait inexcusable de les prendre 
pour modèles en cela. 

On peut partager les duos en deux classes qui renferment 
toutes les autres , 1*^ les deux personnages en scène peu- 
vent être du même avis ; 2^ ils peuvent être d'avis différent. 
Le premier cas, qui est celui de la plupart des duos de cham- 
bre, est tout à fait dans la nature de la musique , le compo- 
siteur traite les deux parties à sa fantaisie sans que la 
réunion des mêmes sentiments l'empêche d'employer une 
foule de contrastes qui donnent de la variété à son œuvre et 
qui, musicalement parlant, n'ont pas un sens fixe quant à 
l'expression. 

Dans le second cas, le compositeur n'a d'autre moyen de 
marquer la diversité de sentiment des personnages, que de 
donner aux notes des valeurs de durée différentes pour cha- 
que partie ; il ne peut les faire chanter dans des modes 
différents, il ne peut, à moins d'immenses inconvénients 
d'exécution et d'une très-notable difficulté de composition , 
donner à l'une des parties une mesure différente de l'autre : 
il n'a donc d'autre ressource que la valeur des notes et la 
conduite de la mélodie ; ainsi l'une des deux parties pourra 
faire des tenues, tandis que la seconde articulera plusieurs 
notes ; l'une peut marcher car degrés conjoints, tandis que 
l'autre ira par sauts : le fortissimo succédera subitement au 
piano: une modulation extraordinaire surprendra i'auditenr; 
Joignez à cela les ressources fournies par l'orchestre, et vous 
reconnaîtrez qu'un compositeur de talent a des moyens fort 
suffisants à sa disposition pour produire le contraste qu'il 
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désire ; on en peut voir des exemples dans quantité de beaux 
duos, honneur de la scène et monuments offerts à ladmira- 
tion des siècles. Ces ressources, mises sagement en œuvre, 
ont même produit des morceaux qui , étant séparément des 
airs particuliers et de caractère différent, étaient susceptibles 
d'étro assemblés selon les lois de Vharmonle, et produisaient 
ainsi un piquant contraste. Nos pères ont applaudi avec 
raison le duo si plaisant et si français de Monsigny , dans 
le vieil opéra du Déserteur : on y entend le grand cousin , 
qui est le niais de la pièce , débiter une moralité dans un 
ton de complainte , puis un soldat ivre chanter gaiement une 
chanson de corps-de-garde , et ces deux airs former en* 
semble un duo régulier et fort divertissant. 

S VI. Des trios. 

En combinant ce qui vient d'être dit dans les paragraphes 
qui précèdent, avec ce que Ton a lu en différents endroits 
quand nous avons traité de Tharmonic et du contre-point , 
on pourra se faire une juste idée de ce que doit être le trio 
théâtral. 11 se présente lorsque trois personnages sont en- 
scène et qu ils ont à exprimer des sentiments de même na- 
ture ou d'une nature différente, mais qui doivent se ma- 
nifester dans un même temps. 

La coupe du trio est aussi arbitraire que celle de l'air et 
du duo ; mais pour ce qui concerne sa composition harmo- 
nique , les règles doivent être observées exactement. Ainsi 
les trois voix qui forment le trio doivent faire bonne harmo* 
nie entre elles indépendamment de l'accompagnement de 
l'orchestre , et l'on doit faire grande attention à conserver 
toujours une bonne basse dans le croisement des parties, en 
telle sorte que la partie, qui se trouve accidentellement la 
plus grave, fasse toujours basse régulière. 

Du reste , on peut mettre en œuvre toutes les ressources 
du trio ordinaire; on peut faire cesser momentanément 
l'accompagnement d'orchestre, introduire des passages à 
Tunisson pour les trois voix, et traiter alors l'orchestre 
selon son bon plaisir , soit en unisson soit en parties. 

A l'égard des notes à conserver, rejeter ou doubler dans 
les accords , on peut se reporter aux règles du trio ordinaire; 
cependant nons allons donner à cet égard des règles géné- 
rales , fondée» surtout sur le résultat des accords quant à 
leur effet au théâtre. 

i^ Dans les accords parfaits, si Ton doit supprimer une 
note , soit pour donner un chant plus naturel aux parties , 
soit pour éviter des octaves ou quintes défendues, ou des 
fausse» relations, c'e^t toujours la quinte qui doit être re- 
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J«lée ; Ton double tlort foit la tierce , 80it la todkioe , téon 
les convenances du chant. 

â^ On suit le même procédé à Tégard de l'accord de quinte 
mineure , ou fausse quinte. 

:à^ Dans raccord de septième de dominante, on supprime 
la tonique , la tierce ou la quinte* selon l'occurrence. 

i^ Dans les autres accords de septième , c'est'>à-dire dans 
les accords de septième mineure , avec tierce mineure ou 
avec quinte diminuée, et dans l'accord de septième majeure, 
c'est toujours la quinte que Ton rejette. 

5° Dans les accords de neuvième majeure et mineure 
on supprime, outre la note fondamentale, la quinte ou la 
septième. 

ù^ Dans l'accord de sixte augmentée avec quinte par- 
faite , on rejette la quinte. 

7^ Dans l'accord de sixte augmentée avec quarte aug- 
mentée, on rejette la quarte- 

8^ Si l'on veut faire usage de l'accord de quinte augmen- 
tée , il faut en conserver toutes les notes. 

Un autre point fort essentiel à considérer dans le trio 
mélodramatique , c'est Timportance relative des personnages 
qui doivent I exécuter : si ces trois personnages sont ce que 
l'on appelle au théâtre des premiers sujets, ils doivent 
avoir chacun une partie également intéressante à remplir ; 
néanmoins la forme à donner au trio est ici, comme partout, 
aminée par l'action dramatique, et la circonstance qui 
amène le trio: si l'un des personni^es est secondaire , il ne 
doit dire seul que ce qui serait absolument nécessaire à la 
sitoatiott , tout le reste doit être traité en remplissage. Enfin, 
dans le cas où un seul personnage devrait dominer le trio, 
il suffirait de composer uti air pour la voti principale , que 
les deux autres accompagneraient selon les régies ordi- 
naires. 

S VII. Des morceaux d'ensemble. 

On a pris l'habitude de donner le nom' de morceaux d'en- 
semble à toutes les pièces de musiqne qui s'exécutent au 
théâtre par plus de trois voix , à partir du quatuor. 

Le plus grand nombre de ces morceaux ne sont pour 
l'ordinaire^ quant à l'harmonie, que des quatuors, et en 
certains cas des quintettes, quel que soif d'ailleurs te nombre 
des personnages mis en scène. 

Dans ces morceaux , le compositeur tient & sa disposition 
toutes les ressources , toutes les richesses de la science , il 
en est le maître, et les distribue comme il rentend. Le 
morceau d'ensemble embrasse tout ce dont nou» avona paiié 
jasqa'iei. l^i airs \ le$ duofi , te» trias f sen^rienf i^r mom 
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rendez-voQS pour faire cause commune» et donner au génie 
tous les moyens de s'exprimer dans le langage sublime qui 
lui convient. LÀ , bien que rorchestre continue à élre su- 
bordonné aux voix , il peut déployer tout ce qu'il a de plus 
brillant et de plus Intéressant, tant dans les masses que 
dans les détails. Outre cela, les morceaux d ensemble re- 
çoÎTent souvent Tadjonction des chœurs , en sorto que tous 
les effets de Part sont à la disposition du musicien ; mais 
il doit y faire attention , le public, qui connaît ces puissanta 
moyens , attend beaucoup de lui et ne lui pardonnera pas 
un résultat terne et commun. 

On composait autrefois beaucoup de musique à un grand 
nombre de parties réelles, destinées surtout à 1 église ( ^fojez 
ce que nous en avons dit dans le livre sixième, page 84 de ce 
volume) ; on y a presque entièrement renoncé % et cette ma- 
nière n'a été mise en usage au théâtre qu'en peu d'occasions. 
En conséquence, lorsque l'on a cinq personnages en scène, 
Tun d'eux double continuellement ou momentanément Tune 
des parties : quelquefois il double tantôt l'une tantôt l'autre , 
et SI le compositeur juge à propos d'intercaler quelque pas- 
sage à cinq parties . il remplit le cinquième rôle. La même 
chose aura lieu s'il a un plus grand nombre de personna- 
ges ; on doublera les diverses voix, et toujours les voix gra- 
ves de préférence. Dans le cas où les voix qui doublent l'har- 
monie ont à débiter des paroles différentes des quatre prin- 
cipales, on peut disposer leurs entrées sur les autres voix» 
de telle manière qu'en apparence elles semblent être des 
parties réelles. 

Dans plusieurs cas on soumet les quatre parties à une 
partie dominante écrite presque tocyours pour le premier 
Soprano • alors le quatuor vocal sert d'accompagnement, et 
Von peut le traiter de deux numières : 1^ en regardant la 
partie dominante comme intégrante de l'harmonie , et dans 
ce cas les autres voix peuvent former avec elle une har- 
monie régulière à cinq, à quatre, à trois parties; %'' l'on 
peut , et cette manière est souvent préférable , traiter la 
partie brillante comme détachée, et l'accompagner d'un 
quatuor régulier ; dans ce dernier cas , le soprano con- 
certant pourra faire des octaves avec les parties d'accom- 
pagnement, sauf avec la basse; car le quatuor vocal joue 
ici le rôle du quatuor d'orchestre lorsquil accompagne un 
air. 

On peut dans les morceaux d'ensemble disposer les pa- 
roles de telle manière qu'on le juge convenable ; c'est une 
chose dont l'auditeur s'Inquiète peu : il est donc permis au 
musicien de bouleverser les yers du poète, qui eu cette 
(Kcasknt pourràieist aussi Men être de la prose , i t'ei'' 
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ception peat-étre du début ; il peut aussi ijouter des vers 
de sa façon , introduire dans la musique toutes les inter- 
jections ou autres petits mots qui lui seront nécessaires 
pour obtenir les effets qu'il désirera ; ce qui serait ridi- 
cule en d'autres cas, est ici tout à fait de mise, et il n'en 
peut être autrement. 

Lorsque l'on a bien établi les parties vocales et les prin- 
cipales ritournelles de son orchestre, on construit celui- 
ci en commençant par les instruments à corde. 11 y a 
deux manières de traiter ces instruments : l'on peut, 1° faire 
doubler le quatuor vocal par le quatuor de l'orchestre , 
en renversant de temps en temps les parties quand il 
y a quelque chose à gagner pour l'efTet. Dans ce cas on 
donne ordinairement des croches ou des syncopes aux 
instruments en place des tenues du chant , afin de leur im- 
primer plus de caractère et d'en augmenter la vigueur. Cette 
manière, qui longtemps a été la seule usitée, n'est bonne 
en général que pour l'accompagnement des chœurs : ^^ ou 
dispose la basse instrumentale plus ou moins brodée, 
d'après la basse vocale; on écrit ensuite la partie du pre- 
mier violon, À laquelle on donne des traits plus ou moins 
étoffés, selon la circonstance , et l'on en fait autant pour 
le second violon et la quinte. Dans le cas où les parties 
vocales seraient trés-chargées de notes, on chercherait au 
contraire, pour les instruments à corae, à simplifier les 
traits en ne ft'appant que le commencement des mesures 
et des temps , ou bien en employant des tenues prolon- 
gées qui laissent au chant toute liberté d'exécution 

■Quand on a composé le quatuor instrumental selon l'un 
de ces systèmes , on ajoute de temps à autre les instru- 
ments à vent et quelquefois même les instruments bruyants, 
qui sont, comme l'on sait, les trompettes, trombon- 
nes , ophicléides , petites flûtes , timbales , etc. Néanmoins 
on fera bien de méiuiger ces effets dans un morceau d'en- 
semble ordinaire ; ce n'est que dans ceux auxquels la si- 
tuation dramatique donne un intérêt particulier, tels que 
les finales , que l'on doit employer souvent ces grandes 
masses d'orchestre ; ces morceaux sont alors presque tou * 
jours coupés par les chœurs, qui finissent par s'y unir 
entièrement. 

Vin. Des chaurs. 

Lorsque , dans un ouvrage destiné à être mis en musique, 
la situation se trouve telle qu'une multitude de personnes y 
soient intéressées , et qu'elles doivent ou puissent exprimer 
les impressions soit semblables , soit différentes qu'elles 
éprouvent , on a recours au choeur. Un chœur est une pièce 
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de chani exécatée par un srand nombre de personnes ; c'est 
en cela que consiste véritablement le caractère de ces pièces. 

Le chcear est mi des plus beaux ornements de la scène 
lyrique; ses masses imposantes, auxquelles viennent se 
joindre les traits brillants ou pompeux de Torchestrc, offrent 
le noble assemblage de la mélodie et de Tharmonie vocale et 
Instrumentale. Les sentiments qui animent la multitude, soit 
opposés , soit unanimes , s'y trouvent représentés. Tantôt 
on y voit une sédition populaire mise en action et en chant; 
iuïiài c'est une foule reconnaissante qui adresse des prières 
h l'Éternel, qui célèbre un triomphe, chante la joie et 
l'espérance, et jure de mourir pour la défense de la patrie 
et de la liberté , etc. , 

Les chœurs peuvent être à une , deux , trois , quatre \ 
cinq, six , etc., parties ; mais , comme nous l'avons d^â dit , 
on n'écrit que fort rarement plus de quatre parties réelles 
dans les morceaux destinés au théâtre. 

On fait des chœurs pour voix d'hommes seules, pour voix 
de femmes seules, pour les deux genres de voix réunies. 

Les chœurs en voix de femmes servent pour les prétresses, 
les villageoises , les suivantes d'une princesse , d'une ma« 
riée , etc. On les écrit à deux parties , premier et second 
dessus , et à trois parties, en ajoutant le contraltc aux deux 
premières. On peut aussi composer des chœurs de ce genre 
à quatre . mais cela est peu usité et n'offre pas surtout de 
très-notables avantages. 

Les chœurs de voix d'hommes s'écrivent quand Ton met 
en scène des guerriers, des buveurs, etc. On les compose à 
deux parties , ténor et basse , ou à trois, en ajoutant un té- 
nor, ou enÛQ à quatre , par l'addition d'une seconde basse. 
Le plus haut ténor est ce que Ton appelait autrefois la 
haute-contre, voix commune dans le midi delà France. Les 
chœurs à deux parties sont en usage en Italie pour les villes 
où. l'on ne peut trouver mieux; les chœurs à trois voix sont 
usités partout , ceux à quatre le sont moins. 

On a quelquefois écrit des chœurs d hommes à l'unisson 
qui ont produit beaucoup d'effet : on en voit un bel exem* 
pie dans la Donna del lago, de Rossini. 

Les chœurs, où sont admis les quatre voix ordinaires, 
sont les plus avantageux à traiter : l'on abandonne chaque 
jour davantage l'usage de la haute-contre au lieu de la 
seconde voix de femme , et l'on fait bien ; mais si l'on écrit 
à cinq parties , la voix de haute-contre doit être conservée > 
comme premier ténor. On comprend que rien n'obligeant 
à faire chanter sans cesse les quatre parties , l'on peut en 
f^re taire une, deux ou trois, on peut les associer, 
les doubler à l'octave, leur donner des trifits à l'aojs- 
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•on, le font wkm ta sitnatioii , riospiraliQii^lei èonvmmcM 
et même le capriee. 

En employant des doubles, triples, qutdraples chœurs , 
on obtient quantité de nouvdtes combinaisons < nous n'en 
perlons point ici , parce que Tharmonie de ces diverses 
masses ne Terme en somme que quatre parties ; te compo- 
siteur qui voudra s'y eiercer disposera les parties de ta ma- 
nière qui , pour la circonstance, lui paraîtra U plus avan- 
tageuse. 

La plupart des chœurs , surtout dans les opéras moder- 
nes, sont en accords plaqués, et quand ils chantent la 
mélodie se maintient presque toujours dans sa partie supé- 
rieure^ cependant roii a quelquefois employé au théâtre des 
chœurs dessinés , C'est- è- dire des chœurs dans lesquels on 
trouve des imitations , des entrées de différentes parties mé- 
nagées avec art, et de manière à exciter un vif intérêt. Le ré- 
pertoire français offre un assez grand nombre de chœurs de 
ce genre, dans lequel ont brillé Méhul et MM. Berton et 
Ghérubini. Ce qui Ta fait abandonner n'est autre chose que 
ta difficulté d'eiécution pour des choristes , qui souvent sont 
peu ou point musiciens, et qui ne se prêtent que le moins 
qu'ils peuvent aux exigences des compositeurs. D'un autre 
edté , il faut remarquer que les chœurs en harmonie tra- 
▼alliée , mais plaquée, sont d'un excellent effet au théâtre. 
La plupart de ceux de Gluck ne sont pas conçus autre- 
ment. 

S IX. Des introductions. 

Il n'y a presque rien à dire de particulier sur llntrodue- 
tlon vocale d'un opéra , quMI ne faut pas confondre avec le 

Setit morceau que l'on met quelquefois au-devant de l'allégro 
e l'ouverture. 

Cette introduction consiste dans un morceau de musique 
quelconque qui se chante au lever du rideau, et qui, pour les 
librettes bien faits, sert d'exposition. Dans presque tous les 
opéras modernes on tâche que cette introaocllon soit un 
cnœur ou un morceau d'ensemble , mais il n'y a aucune 
obligation à cet égard. Cependant, dans un pôeme ou le 
récit se mêle au chant , Il faut éviter de commencer par un 
dialogue parlé ; rien de phis facile que d'arranger en récitatif 
le peu de paroles qui précéderaient un air , un duo , ou 
tout autre morceau qui viendrait le premier après l'ouver- 
* ture. 

S X. Des /nais. 

Les airs, les duos, dit M. Castil-Blaze . ouvrent bien hn 
opéra, et figurent ensuite Hvec avantage dann les premières 
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MtaMietfeaquHto. Mkti lonqiw le* rédU d* l'upoiUloii 

"ipllqné, «qu""' — ' ^— ■"■' 

imbrouiHeri I' 

fenner eu H dénouer, et que lei ressorU mis eo jeu pour 
j parvenir ■mènent fies incidenli qui ctuogenilei liluationt, 
et fMtt leteer vers lalinde l'Kte lei grand» UMeaui, lei 
edUi produllt pir l'eipreHion du contenreoiNit. de I iTroMe, 
de la iriiletM. de l« fureur, du tumulte et du détordra; 
fH^fffp^g [ ■-.---.-- . .... - 

«iMt l'H ... 

MD« iDauitale» loudilci leurs wnLimenU ; loraque l'action ti 
InMHloH occupent luor à Uiur la icéne, tt à de* Inter- 
Tallet 11 r^iproehés qu'on ne Murait passer «ubileinent du 
ehaal M rëciiaUt ou an dialogue parlé pour revenir ensuite 



quiotetlei.wituon, dueun, en obiervant d'écrire en cbant 
Toal tout ce qni eiprime k* pautooi , rberraut la dtclanup 
(km ntHurée qol l'unll aux tiails d'orebestre , et le récitatif 
pour le dialogue en action. Le morceau le pliu long qu'olÛrt 
Il Mène Ifrique l'appeHe Bnal. 

Tous les opiru moiderncs, qui ne mdI ^ en ud ndI acte, 
ont un final à la suite de l'un des a~Ies ; quelques opéras en 
ontdeui, c'est quand ils sont divisés en quatre ou cinq 
aelMj sai* dasa ce cas il n'y eu a ocdlfMlremeDt qu'un 
seul qni ait une grande imporlanre. Les actes qui n'ont pas 
de finale se terminent par un nlr , un duo , un trio , un 
morceau d'enaembte ou nn cbœar, félon lei circon- 
stances. 

Il n'y a rien de positir k prescrire sur le plan d'un Bnal , 
puisque d'une part, toal »'j trouve subordonné ft la suc- 
cession de« scènes . et que de l'autre nous avons donné pré- 
céderament des régies sur lacempositloudesdiveremorceaut 
qui en font partie. 

Il est rare que l'on r r»^^ entrer le rfcitalir proprement 
dit, parce que l'ensemble en serait nécessaireroenl rerroidi, 
mais le chant déclamé s'ï montre avec Beaocoap d'a- 
vanl^e. 

Rien n'oblige le compositeur i (ùre un morceau spécial 
pour cbaque scène. Si cela n'entre point dans son plan: 
et rédproquement. Il peut couper une scène en deux, ou 
en un plus grand nombre de morceaux, si cela lui coa- 

H lai est peniii d'employer ans Ifanaition bru^oe et 
inusitée , pourvu que la eitoallon a'j répugne point : niii 
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ce qui' lui importe par-dessus tout , et ce qa*il ne doit pas 
perdre un instant de vue, c'est que, s'il veut être applaudi, 
il lui faut ménager , graduer et enchaîner les effets de telle 
manière que riutérét aille toujours croissant jusqu'à la strette^ 
autrement dit U coup de fouet. On appelle ainsi le dernier 
morceau du final , celui dans lequel tous les personnages et 
les chœurs , quand il y en a , se réunissent et chantent tous 
ensemble un morceau d'un mouvement vif , qui se compose 
ordinairement d'un petit nombre de vers, dans lesquels est 
exprimée l'impression produite par les circonstances qui 
viennent de resserrer plus fortement le nœud de l'intrigue , 
et de réveiller l'attention fatiguée des auditeurs. C'est pour la 
strette que le compositeur doit réserver toutes ses forces ; 
c'est là qu'il doit mettre en œuvre toutes les richesses de l'or- 
chestre , et tout ce qu'il pourra inventer de ressources pour 
émouvoir la sensibilité et exciter l'enthousiasme. On verra 
plus loin, lorsque nous analyserons le final de Don Giovanni^ 
comment l'un des plus grands compositeurs du siècle passé 
est arrivé, sans abus de forces et sans vain étalage de science, 
surtout sans profusion de bruit, à produire l'un des ou- 
vrages les plus vrais, les plus savants, les plus philosophiques, 
les plus sublimes , l'une des conceptions les plus grandioses, 
l'une des plus belles réalisations du génie. 



CHAPITRE IV. 

1>E LA PARTIE iNSTRUMENTALtS D'UN OPÉRA. 

La partie d'un opéra spécialement destinée à l'orchestre 
se compose des morceaux suivants : 

)<* Oaverlure. ' 

a"* Enir'acte» [>[ •* 

3® Marches. 
4** Airs de danse. 
'■ 5** Rilournelles grandes étpelUes. 

Nous suivrons, dans les détails que nous avons à donner 
sur ces matières « le même ordre que nous avons adopté 
dans le chapitre précédent , et nous consacrerons un pa- 
ragraphe à chacun des objets que nous venons d'in- 
diquer. 
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$1, De l'ouverture» * 

L'ouvertare est une pièce de symphonie qui précède l'exé- 
cution d'un drame lyrique. 

On a souvent discuté sur la question d» savoir si le com^ 
positeur , écrivant son ouverture, doit avoii^ devant les yeux 
un but liie et bien déterminé qui le dirige dans la marche 
à suivre , et l'oblige à chercher ses inspirations sur de cer- 
taines données. Comme cette question a été surtout agitée 
par des littérateurs , on a pu entendre débiter en bislles 
phrases et de sang-froid toutes les absurdités imaginables ^ 
sans que la question. avançât d'un pas. Ces discussions sont à 
peu prés abandonnées aujourd'hui , et presque tout le monde 
a fini par se ranger à l'opinion des plus sages professeurs de 
musique, qui ont conseillé de se borner à faire en sorte que 
Touverture eût une analogie générale avec la pièce , qu'elle 
ne nt pas contre-sens avec elle , et qu'elle se rapprochât de la 
symphonie quant à la contexture. 

L'ouverture est ordinairement précédée d'une introduo^ 
tion à la manière des symphonies ordinaires. Cette Intro- 
duction doit être dans un mouvement large, mais il n'y a 
aucune obligation à cet égard , pas plus que dans la manière 
de couper le reste du morceau ; ici tout est permis au com- 
positeur , pourvu qu'il observe les préceptes ordinaires qui 
veulent que les modulations s'enchaînent régulièrement, que 
les mélodies aient de Tattrait et de l'élégance, que les pièces 
n'aient pas une étendue démesurée , etc. 

Il est très-permis d'introduire dans une ouverture un abr 
national caractéristique du pays qui va être mis en scène • 
et même un air de la pièce lorsque cet air a une mélodie 
tranchée. A la vérité un tel air n'annoncera rien de précis 
à l'auditeur ; mais quand cet air reparaîtra dans la pièce et 
en situation , on s'expliquera avec plaisir sa véritable signi- 
fication ; dans ce cas seulement il faut avoir grand soin de 
n'introduire dans l'ouverture qu'une mélodie tout à liit ori- 
ginale et vraiment inspirée , et qui joigne à ces qualité si 
rares par elles-mêmes le mérite de peindre parftitement la 
situation où elle doit être entendue. 

Des compositeurs justement célèbres ont poussé un peu 
trop loin l'usage que l'on peut faire dans une ouverture des 
airs qui s'entendent dans l'opéra même : ils ont remis en 
vogue le pot-pourri employé en ouverture bien longtemps 
avant eux. Nos vieux pères applaudissaient les ouvertures de 
la Belle jirsène et du Déserteur ; nous applaudissons les ou- 
vertures de la Gaiza ladra , dU Freischutz , de Zampa , et 

je n'ose pas dire qu'eux et nous avons tort. Le seul incon^ 
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vénient qui en résulte est que l'ignoraDce , la médiocrité , la 
paresse, imitent des écartt que Ton pardonne au génie. Les 
mélodies des opéras que nous venons de nommer ont toutes 
des types si marqués, elles sont si réellement enfantées et fa- 
çonnées dans le moment d'enthousiasme , elles se détachent 
tellement despiécetrulgairest qu'il a bien été permis aux com- 
positeurs, qui avaient tant fait pour la pièce eiie-méme, de se 
borner à présenter dans leur ouvertureun résumébien enchatné 
et bien harmonisé de ce qu'ils avalent imaginé de plus sail- 
lant. Les eieellentes ouvertures de Rossini, de Wéber, 
d'Hérold , ont donné naissance à ces misérables niaiseries quo 
l'on entend si souvent sur nos théâtres depuis quelques an- 
nées ; à ces plates et mesquines conceptions instrumentales , 
dans lesquelles on n'entend que des pas redoublés ou des 
galops accompagnés de grands éclats d mstruments de cuivre, 
avec grosse caisse et cymballes , véritable musique de bar- 
bares incapables de sentir et d'analyser le beau , et , ce qui 
est pire que le reste, barbares à préjugés et à préten- 
tions. 

Quoi qu'il en soit , la forme de ce genre de composition a 
beaucoup varié. Pendant longtemps une ouverture a été une 
vraie symphonie composée de trois morceaux de caractères 
différents. On peut dire avec vérité que rien n'était plus dé- 
placé qu'une pièce de ce genre. Quelque mérite qu'elle eût, 
elle excitait fort peu d'intérêt dans des auditeurs qui ne ve- 
naient pas dans Tintenlion d'assister à un concert , mais qaï 
avaient besoin d'être un peu fortement remués ; aussi a-t-on 
abandonné celle forme , et depuis longtemps les ouvertures 
ne sont plus composées , comme nous l'avons dit il y a un 
instant, que d'un allégro de symphonie, précédé de quel» 
ques phrases, d'un mouvement moaérépar forme de prépara- 
tion. On peut citer, comme le plus parfait modèle en ce 
genre, la sublime ouverture d'Iphigénie en Aulide de 
rluck, d'après laquelle paraissent avâr été construites le 
plus grand nombre d'ouvertures que l'on a composées jusifa'à 
CCS derniers temps , et il en existe en ce genre de fort belles. 
Quelquefois aussi une ouverture n'a renfermé qu'un seul 
morceau vif, composé de deux ou trois idées, conduites selon 
les formes de la sonate. Enfin , on a tssayé une dernière 
fcurmc , qui réduit les ouvertures à une simple introduction 
de quelques mesures. Quant à celles-ci , quel qu'en soit le 
mérite individuel , j'avoue franchement que je ne puis goûter 
cotte forme. Outre que c'est s'en tirer à trop bon marché , 
une telle ouverture ne répond nullement à l'idée que l'on 
doit se faire d'une pièce do ce genre ; elle trompe l'attente de 
l'auditeur, et ne prépare pas «ulfisaroment son enurit à en- 
tendre l'ouvragp qu'elle pr^ède , et qui mriMq «for» ii**tr» 
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plus qn'an corps sans tète. J« se crois pas non plus devoir 
parler d*une autre forme qui a été en usage pendant quelque 
lemps ^ns certains tliéâtres ditaiie , laquelle consiste tout 
simplement à varier pour divers instruments un thème tou« 
vent des plus minces. Quint aux ouvertures en pot-pourri » 
nous venons de donner notre opinion sur leur usage et sur 
TalHis que Ton en a fait. 

Gomme il arrive en plusieurs cas que l'ouverture se Ife k 
Taction de la première scène , on y fiiit souvent paraître les 
eticMirs , et c'est un nouvel avantage pour le compositeur. La 
pièce alors n'a pas d'introduction. 

Revenant aux véritables ouvertures , c'est-à-dire celles de 
la seconde et de la troisième espèce que nous avons décrites 
ci-dessus , il suffit de quelques mots pour poser les véritables 
principes d'après lesquels elles doivent être construites, et qui 
sont une déduction de ce que nous avons dit précédemment. 
Ces principes sont qu'une ouverture doit avoir le caractère 
général de l'ouvrage , et principalement celui des premières 
soènes , auxquelles elle doit se lier et servir de prélude et 
d'introduction. 

S II. De Ventr'aciê, 

L'entr'acte est au propre l'espace de temps qui , dans 
les représentations scéniques, sépare les difliérents actes ^ et 
laisse l'action dramatique en suspens. 

L'entr'acte musical est une pièce d'exécution qui se Joue 
entre les actes d'une pièce, et qui sert en quelque sorte d'ou- 
verture à l'acte suivant. 

En Italie, et surtout en Allemagne, l'on joue dans ces oc^ 
casions des symptionies ou parties de symphonies , des airs 
variés » concertos , etc. En France on n'emploie des par- 
ties de symphonies que pour les tragédies et comédies ; mais 
pour les opéras l'on compose souvent des morceaux spé- 
ciaux et analogues au sujet de l'ouvrage. Toutefois il arrive 
souvent que l'on n'en écrit point, et peut-être a-t-on raison , 
car on écoute peu ces morceaux, qui sont Inutiles en eux- 
mêmes , et ne peuvent captiver l'attention qu'aux dépens 
de ce qui suit. Si Pon voulait donner quelque importance à 
ces morceaux , Ils ne produiraient un véritable effet que 
dans une tragédie ou dans une comédie , parce que les airs 
et autres pièces de chant ne viendraient pas en atténuer 
l'effet. 

Dans tous les cas , on ne risque i en de les faire courts. 
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S ni. Des marches. 

Les marches dont on foit usage aa théftlre peuvent être 
divisées en trois classes , 1° marches militaires , auxquelles 
se rapportent les marches triomphales; 2^ marches reli- 
gieuses : 30 marches funèbres. 

Quelle que soit Tespéce de marche que le compositeur ait à 
écrire , il doit toujours faire en sorte que sa composition 
ait un caractère solennel , dont le rh]4hme soit parfaite- 
ment marqué. La mesure des marches est toujours à deux 
temps plus ou moins vifs, selon le caractère du mor- 
ceau. 

Les marches militaires sont de deux espèces : s'il est ques- 
tion d'une marche pour l'entrée d'un personnage important 
de la pièce , suivi de la troupe ou 'du peuple , l'on écrit en 
allégro maestoso : s'il faut , au contraire, peindre une marche 
précipitée , par exemple un départ pour le combat, on em- 
ploie un pas redoublé à deux-quatre ou à six-huit. 

Les termes de marche funèbre et marche religieuse indi- 
quent par eux-mêmes quel doit être le caractère de ces mor- 
ceaux ; ils sont toujours écrits dans un mouvement lent. Il 
va sans dire que l'on ne s'en sert que dans les opéras sé- 
rieux. 

On a fait aussi quelquefois des marches comiques , pour 
exprimer le triomphe d'un personnage ridicule , car chacun 
conçoit que , si Ton doit amener par exemple quelque Don 
Quichotte, glorieux d'exploits imaginaires, cette marche ne 
pourra ressembler à celle qui accompagnerait Alexandre ou 
Clésar ; il faut alors qu'elle soit ce que la caricature est 
au portrait. En ce genre , l'on m'ja montré . dans la parti- 
tion de Panurge, de notre excellent Grétry, une charmante 
marche écrite en apparence dans un style non sévère, mais 
sérieux , dont la gravité est ce qu'il y a au monde de plus 
plaisant. Cette marche accompagne l'entrée de Panurge 
sauvé du naufrage , et porté en triomphe par les habitants 
de rtle des Lanternes. 

Quel que soit le genre des marches que l'on fait entendre 
au théâtre, on fera bien de ne pas leur donner trop d'éten- 
due . le public ne tarderait pas k les tromver froides et in- 
signifiantes. On en réchauffe l'effet en y joignant les voix ; 
et comme il y a des inconvénients à chanter en marchant, 
on donne la partie vocale à des choeurs qui se tiennent im- 
mobiles sur les côtés du théâtre , tandis que la pompe se dé- 
ploie. Cette addition ne serait pas une excuse suffisante pour 
donner à ces marches une longueur démesurée , qui , le 
plus souvent , obligerait, sur des théâtres qui, relativement, 
sont toujours peu spacieux , à des évolutions , à des contre- 
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marches qui ne peuvent paraître conrenables qu'aux habi- 
tués du Cirque-Olympique , et qui sont eu effet toute ja 
gloire des écuyers de Franconi. 

S IV. Des airs de ballet. 

Au grand Opéra de Paris et dans plusieurs autres capi- 
tules, on joint aux opéras chantés un ballet qui se lie plus 
ou moins heureusement à l'action. 

I«e poëte se borne à indiquer la place où doit slntercaler 
le ballet » et c'est alors ao musicien h s'entendre avec le 
mattre des ballets , qui lui donnera les indications néces- 
saires. 

Dans les opéras en trois actes , il 7 a ordinairement deux 
ballets, l'un au premier ou au second acte , l'autre au troi- 
sième. Ce dernier se compose de huit à douze morceaux -, le 
premier n'en a que de quatre à huit. 

Autrefois l'on employait dans les opéras certains airs d'un 
caractère fixe ; nous les ayons presque tops mentionnés en 
parlant des airs nationaux. La danse et la musique sont au- 
jourd'hui affranchies de ces entraves , et le maître de bal- 
lets , quand sou plan est arrêté , demande au compositeur 
un air de tel ou tel genre, à deux ou à trois temps ; il lui 
fait comprendre quelles figures il entend faire représenter 
sur la scène par les danseurs , et quelle doit être la durée 
des morceaux de musique. Les indications données par le 
matlre des ballets ne doivent pas arrêter le compositeur si 
son imagination se trouve en verve, car il est facile de ral-^ 
longer le ballet , et de son côté le compositeur ne doit pas 
refuser au maître des ballets le retranchement d'une période 
qui le gène dans sa marche ; en un mot , le compositeur et 
le maître des ballets doivent s*entendre parfaitement entre 
eux , et se faire mutuellement les concessions qu'exigent le 
goût et la situation scénique , pour que la musique ne nuise 
pas à la chorégraphie , et que celle-ci ne fasse pas tort 
a une compagne , dont elle' ne peut être raisonnablement 
séparée. 

Le grand mérite des airs de ballet consiste dans la grâce 
et l'originalité ; si ces qualités leur manquent, ils contras- 
tent tristement avec ces mouvements si pleins de charme , 
ces pas si légers et si précis, ces sauts si élégants, et surtout 
avec ces groupes si voluptueux qui s'assemblent et se sépa- 
rent pour se retrouver de nouveau, et former des figures et 
des réunions toujours plus séduisantes. 

Nous n'avons parlé jusqu'ici que des ballets qui sont in- 
tercalés dans un ouvrase lyrique ; mais , comme on le sait , 
on donne sur les grands théâtres de Paris , de Naples , de 
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Londrei , de Vteime, elc. , des ballelfl-pantomimeS) dana 
leiqueli on ne chante ni ne parle ; la danse et le geste y ex- 
priment seals Taction scéniqae , et la musique instramen* 
taie de Torchestre complète Texpresslon. 

Dans ces sortes d'ouvrages, lorsque le maître des ballets 
a disposé son snjet en actes et en scènes , il écrit un texte 
indiquant ce qui se pane sur le thé&tre. C'est d'après ce texte 

Sue le musieten compose les morceaux qui doivent entrer 
ans l'ouvrage , ou les extrait d'autres ouvrages de musique 
vocale ou instrumentale » en cherchant à mettre la musique 
en rapport avec la situation , et en s'entendant à cet égard 
avec le maître des ballets. 

Fort souvent dans les ballets composés en France on em- 
ploie certains airs d'opéras généralement connus, et qui , 
pour ceux qui les connaissent , ont l'avantage d'indiquer 
clairement le sens de l'action. L'inconvénient n'existe que 
pour ceux qui , ne connaissant pas ces airs, n'y attachent 
aucune signification. On a nommé quelquefois ces airs airs 

proverbes» Tels SOnt : Que d'attraits : aue de majesté I d'I- 

phigénie en Aulide* Non, fai trcy dejierti, de la Belle 
ArKne > Ne va pas me tromper ^ deZémire et Azoti etc. 

S V. Dès ritounulUs. 

Nous entendons ici par ritournelles tous les morceaux qui 
s'exécutent avant et après les morceaux de chant, ou qui en 
séparent les diverses divisions. lïous entendons aossl par le 
même mot ces pièces d'orchestre qui se jouent pendant qu'il 
se passe quelque événement important sur la scène , tels 
qu'une tempête , un orage , une tiataUle, une chasse , etc. ; 
ce ne sont là , en effet, que de longues ritournelles. Noua 
parlerons d'abord des (fCtites. 

La composition des ritournelles qui précèdent, coupent ou 
terminent les airs est à peu près arbitraire , et ce n'est ici 
que le goût du musicien qui peut le guider : c'est 6e qui fait 
que daus les préceptes que l'on peut poser à ce sujet , on est 
obligé de procéder par exclusion , c'est-à-dire d'enseigner 
plutôt ce qu'il faut éviter que ce qu'il faut faire. 

£n général , on ne risque jamais rien de faire les ritour- 
nelles courtes ; elles peuvent être de deux et même d'une 
mesure , et doivent bien rarement en avoir plus de seize. 

Les ritourneUes doivent aussi se régler sur la longueur 
du morceau : une chansonnette ou une ca^ratine ne peut porter 
qu'une ritournelle fort courte. 

On doit éviter de placer une ritournelle entre un morceau 
exéeuté par des voix en solo et un chœur. 

Les ritourneUes sont, comme nous l'avons dit, d'ooe 
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hante importance dans le récitatif obligé ; dans le récitatif 
simple , elles ne consistent qu'en trois ou quatre notes , à 
Tunisson ou en accords , qui lient les modulations. 

On doit éviter de finir un morceau par une ritournelle, et 
de commencer le suivant par une autre ritournelle ; rien 
n'est plus froid. Il faut y dans ce cas , écarter la moins né- 
cessaire ou bien les fondre Tune dans l'autre , en sorte que 
la partie iaitnimentale fasse jonction des deux morceaui de 
chant. 

Quant aux grandes ritournelles, quoique Ton paisse poser 
en principe qu'il est toqjours mieux de leur donner le moins 
de dimension possible , le compositeur est obligé de se ré- 
gler sur ce qui se passe en scène , et il doit , A cet égard , 
s'entendre avec le pofite et le raiM^inlste ; souvent ce n'est 
qu'aux répétitions qu'il arrête définitivement l'étendue du 
morceau : en cooeéquence ; il fera bien de le traiter de ma- 
nière à ce que , parmi les phrases qui le composent , il s'en 
trouve qui soient susceptibles d'être répétées , et d'autreif 
susceptibles d'être écartées, si le morceau parait trop long. ' 

Les morceaux de ce genre n'ont aucun plan régulier , 
tout y est abandonné au caprice du compositeur. Ils sont 
bruyants s'ils est question de peindre un orage , un com- 
bat , etc. ; calmes , si l'on veut représenter un sacrifice ou 
une cérémonie religieuse, une scène champêtre , etc. 

C'est ici le lieu de dire un mot de la musique des mélo- 
drames. Le mélodrame n'était dans l'origine qu'une action 
scénique destinée à un personnage principal , dont le débit 
était de temps en temps interrompu par les ritournelles de 
l'orchestre , précisément comme dans le récitatif obligé. 

Aujourd'hui le mélodrame est une pièce à grand nombre 
do personnages : l'action y est souvent mêlée de danses , de 
pantomimes, démarches, quelquefois même on y entend 
des chceurs. La musique de ces pièces est souvent emjjrnn- 
tée à d'autres ouvrages , ce qui n'a aucun inconvénient , 
puisque le public n'y attache pas la moindre importance. Il 
existe cependant quelques mélodrames dont la musique est 
fort bien faite » par des compositeurs que le découragement 
a éloignés des théâtres lyriques, et qui^ forcés d'écrire pour 
des théâtres indignes d'eux , laissent encore échapper de 
temps à autre quelques étincelles d'nn génie éteint par le 
souvenir permanent de l'injustice et de l'ignorance des di- 
recteurs de théâtre, et trop souvent aussi de la jalousie et 
de la bassesse de quelques>nns ie leurs confrères. 
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CHAPITRE V- 

APPLICATION DES PRINCIPES PRÉCÉDENTS ET ANALYSE D'UN 

OPÉRA DE Mozart. 

Lorsque nous avons imposé au compositeur dramatique 

la loi d'écrire avec clarté et simplicité , nous nous sommes 

principalement appi^^és sur des considérations tirées de 

'état des auditeurs; à ces considérations il faut encore 

oindre celles qui se rapportent à la situation des exécutants, 

et principalement à celle des acteurs. Il faut d*abord faire 

attention que le plus grand nombre d'entre eux n'a pas 

outes les connaissances de musique qu'exigerait leur pro- 

ession , vice au surplus que quelques-uns rachètent par 

d'autres genres de mérite ; mais , en supposant même qu'ils 

aient tout le talent musical que l'on a droit d'exiger d'eux , 

ils sont oblige d'exécuter de mémoire. Si la musique que 

vous leur conûez est obscure, quelques études, quelques 

préparatifs qu'ils puissent faire , ib ne parviendront jamais 

a la posséder au point de pouvoir l'exécuter d'une manière 

satisfaisante, vu surtout qu'ils en seront souvent empêchés 

par le mouvement de scène. 

Il résulte de là que le compositeur n'est point compris , 
et qu'avec beaucoup de mérite il court le risque de faire peu 
d'effet , et même d'en produire un très-mauvais. C'est ce 
qui arriva au célèbre Jomelli , après son retour à Pïaples : 
trois opéras remplis de beautés,, mais de beautés difficiles 
à saisir, lui attirèrent trois disgrâces de la part du public, 
dont il ne fut point consolé par les suffrages des artistes : il 
en mourut de chagrin, dans la force de son talent, dans 
l'âge où Gluck, son contemporain, reformait la scène fran- 
çaise par des ouvrages vraiment dramatiques , qui lui va- 
laient autant de triomphes. 

Je prie maintenant le lecteur de remarquer que, si je 
recommande la clarté et la simplicité dans les compositions 
scéniques , je suis cependant bien loin d'approuver cette 
facture molle et incorrecte dont on ne voît que trop 
d'exemples, et que rien à mon avis ne peut excuser. Les 
qualités que je viens d'exiger n'excluent ni l'originalité, ni 
la correction , ni même l'élégance. Il y a mieux, rien n'em- 
pêche le compositeur de mettre dans ses acconmagnements 
tout ce (}u'il est capable d'employer de scienfe et de ri- 
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ciieflMS, en ayant soin cependant de ne pas gâter son chant; 
car la position de l'orchestre est tonte différente de celle 
des acteurs. Ontre que l'on n*y est point admis sans avoir 
fait preuve de talent , les artistes n'y sont point astreints à 
exécuter de mémoire , et pour peu qu'ils aient d'intelligence 
et surtout d'attention, on peut espérer d'obtenir à peu 
prés les effets que Ton a voulu produire. C'est de cette 
manière qu'ont travaillé plusieurs auteurs modernes , tcla 
que Gluck , Haydn , et surtout Mozart. Personne n'y a 
mieux réussi que ce dernier, qui, à dea chants pleins do 
grâce, d'expression et presque toujours faciles quoique 
originaux, a su réunir des accompagnements riches de 
travail et d'effet; en sorte qu'il platt également aux simples 
amateurs et aux savants qu'il charme ou qu'il étonne , et 
que ses ouvrages servent également pour l'agrément ou pour 
l'étude. Cette manière a trouvé de chauds partisans, et 
de violents contradicteurs. Sans me permettre de porter 
aucun jugement , je me bornerai à dire qu'elle offrira tou- 
jours de grands avantages toutes les fois que l'on n'en 
abusera pas. 

Il s'en faut de beaucoup que tous les drames lyriques , 
que l'on a représentés de nos jours sur les théâtres d'Italie , 
puissent servir de modèles pour l'application des principes 
de poétique que nous avons exposés précédemment. Dans 
ces productions absurdes^ que l'on désignait sous le nom 

de dramma giocoso OU de dramma eroico , il était Impos- 
sible de trouver ta moindre trace de goût et de jugement, 
ni la moindre connaissance des^ règles. Ce n'est pas que l'Ita- 
lie ne possédât d'excellents drames lyriques , tel» sont ceux 
du célèbre Métastase , et de quelques autres poëtes ; mais 
la manière dont les compositeurs et les acteurs les mutilaient, 
les mettait au niveau des plus minces productions du même 
genre. En ceci je ne suis point mon opinion particulière , 
mais celles qu'ont énoncée les littérateurs les plus recom- 
mandables , parmi lesquels il faut placer le célèbre Bene- 
delto Marcello , qui , dans son Teatro alla moda , a fiiit une 
satire très-vraie et très-ingénieuse du théâtre lyrique de sa 
nation; Métastase lui-même, Calsabigi, Arteaga, Man- 
fredi, ÂlgarotU, Planelli, et tant d'autres que je pourrais 
citer encore , et de l'aveu desquels il résulte que l'opéra 
italien est uu monstre , dont l'aspect seul révolte tous les 
gens de goût et de bon sens. La cause de dépravation était , 
10 dans la médiocrité du théâtre national , à laquelle le pu- 
blic italien s'était accoutumé, ce qui le rendait beaucoup plus 
indulgent pour les vices de son théâtre lyrique , en étant 
d'ailleurs dédommagé par une musique qui lui présentait des 
détails déllfiievx ; a^ dans l'éducation trèhincompléte qa^ 
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neenlast et t|ae reçohm eneore la JeanM g«iii 
dailiiiéi à la profenioii , Mit de dbanteur, foit de oompoil* 
teor. Car noo^ieulement celte éducatioa est bornée à Tétude 
de U musiqae, c'est-à-dire à celle da chant, de l*acoompa- 
ment et da contre-point , mais ils ne s'accoutument méoie 
pis à euTisager cet art sous un point de vue tecIfniqQe • et 
rarement sons on point de vue poétique et i^ilosophique , oe 
qui leur ferait difficile , n'étant que faiblement pourvus des 
connaissances des belles lettres, des sciences et arts et du 
raisonnement. Ainsi , négligeant do 8'éle?er à la conception 
d'un vaste ensemble, tel que celui d'un drame , ils bornent 
tout leur talent è produire des morceaux détachés , qui sont, 
il est vrai , d'une beauté parfaite , mais que Ton regrette de 
ne pas voir placés dans de meilleurs cadres. 

Depuis une vingtaine d'années, les Italiens ont pris le parti 
de tirer les libretti de leurs opéras des pièces françaises , et 
Us ont arrangé de la sorte les tragédies, les mélo- 
drammes et les vaudevilles de la scène française qui mé- 
ritaient le plus d'attention. Ce système leur a parfaiteni«it 
réussi , car, par ce moyen, ils ont obtenu des pièces inté- 
ressantes et d'une conduite raisonnable. Cette réforme a con- 
tribué à la vérité à changer l'ancienne manière de compo- 
ser , parce qu'elle a mis dans la nécessité d'accorder l'atten- 
tion h des parties qui jusque-là avaient été négligées, 
mais on ne doit, en thèse générale, que se fdiciter de oe 
changement. 

Le contraire est arrivé en France. La supériorité du théâ- 
tre national a rendu , pendant long-temps , le public fort 
difficile sur les poëmes destinés à la musique. La poètes 
plus instruits et plus sévères étaient les surveillants des com- 
positeurs, auxquels ils n'eussent pas permis des écarts con- 
traires aux règles de la scène ; écarts qui d'ailleurs n'ehssent 
pas été justifiés par lesdiarmes de la musique, carie dé- 
faut d'école et les vices grossiers qui régnaient précédem- 
ment dans l'instruction musicale en France , y tenaient le 
chant et la composition dans un degré d'infériorité très- 
marqué. Cet état de choses a cessé par la réunion des écri- 
vains français avec les plus feroeux compositeurs étrangers ; 
et la génération qui nous a précédés à vu éclore des chefii- 
d'oeuvre dignes de servir die modèles à toutes celles qui 
fuivront. Je ne m'étendrai pas davantage sur ces détails , 
et je terminerai cet article par l'analyse d'un des ouvrages 
les plus remarquables qui ai4 jamais été entendu sur la 
scène lyrique. JNous aurions pu choisir un opéra d'une épo- 
que plus moderne , mais outre que nous n'en connaissons 
pas oui surpasse celui-ci eu beauté, tant dans l'ensemble 
que dans les détaifo » nous n'aurions pas manqué ide trouver 



de nomtmiR oontradleteun . eliaenii étant libre à cet êgftrd 
de porter sa pr<)dilectioii sat l'autear qui le met le mieux et 
rapport avee sa manière de comprendre et de sentir. Noua 
avons donc pensé que sous tous les rapports il était préféra- 
ble d'offk'ir pour modèle de composition lyrique un opéra 
sur la supériorité duquel tout le monde est à peu prés d'ac- 
cord. La première représentation a eu lieu en 1787 , et son 
auteur est mort sans avoir, hélas ! atteint sa trente-sixième 
année , le 5 décembre 170a. Nous avons nommé le Don Juan 
de Mozart. 

Le poëme do i>on Juan est pris de Molière, qui. lui- 
même, ravait tiré de l'Espagnol "Prisodi MoUna. En dispo- 
sant cet ouvrage pour la musique , on n'a conservé que la 
partie intéressante de l'action , l'on a écarté tous les person- 
nages inutiles k sa marche , et Ton à conservé le mélange 
du pathétique et du bouffcn, qui a valu à la musique d'excel- 
lentes scènes. 

Certainement un poôme tel que celui-ci ne serait rie* 
sans la musique , mais avec celle-ci 11 a l'avantage de ne 
pas laisser un instant languir l'hitérét d'être plein de mou- 
vement et de contrastes , en un mot, confié à un musicien de 
génie tel qu'était Mozart , il ne pouvait deyenir autre chose 
qu'un chef-d'œuvre. 

L'ouverture a le mérite si précieux de la variété dans Va- 
nité. Après une introduction andante oui semble destinée 
à indiquer la sourde agitation du principal personnage 
avant qu'il se soit tout a fait abandonné k ses penchants 
déréglés , Torchestre semble se dégager de toute préoccu- 
patiun dès l'attaque de V allegro molto , dont la première 
phrase est d'un progrès et d'une clarté admirables ; les in- 
struments à vent se montrent tous ensemble pour fiiire un 
remplissage d'une mesure qui sert k rendre carrée la re- 
prise de la même phrase , qui n'est diflbrenciée de l'autre 
que par le changement du si natuM en si bémol , change- 
ment qui , bien qu'il ne se prolonge pas, Jette sur les trois 
mesures suivantes une teinte de mélancolie ; le trait qui 
suit et amène la demi-eadence sur la dominante, a en 
outre l'avantage de faire reparaître naturellement ces in- 
struments à vent pour un tutti d'orchestre. Les violons atta- 
quent alors une phrase de dettx mesures qui se reproduit 
en trois transportations , pour moduler à la quinte du ton ; 
la modulation est entièrement déterminée par le petit trait 
des instruments à vent sur la pédale des violons ; ceux-ci 
reparaissent en première ligne sans sortir du ton de la 
quinte du mode principal , mais en prenant le mineur , ce 

aui amène la demi-cadence à la quinte de la dominante , el 
'une manière différente de celle qui l'ayiiit amenée cUe« 
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même. La phrase de deux mesures <ini suit est attaqnée à 
Tunisson par tout l'orchestre , qui se tait tout à coup pour 
laisser les violons faire contraste par deux autres mesures 
d*un caractère gai ; cette heureuse idée se répète deux fois , 
puis la petite phrase reparaît encore , et ne se perdra plus 
de vue jusqu'à la conclusion de Vouverture ; le compositeur 
Ta ainsi décidé, car ces deux mesures, toutes simples qu'elles 
sont, vont sous sa plume se prêter à une infinité de transfor- 
mations et d'alliances , toutes plus heureuses les unes que 
les autres. D'abord tous les instruments à corde posent le 
trait, qui est suivi d'une double imitation à l'octave faite par 
les hautbois et les bassons , puis par les flûtes ; la même 
phrase sert à conduire pour un instant à la quarte du mode 
principal par un moyen qui est vraiment étonnant de sim- 

filicité ; comme on ne doit pas rester dans le mode de sol , 
a même phrase, imperceptiblement modiûée ramène au mode 
de la , dans lequel la mélodie se développe et se termine 
par une cadence parfaite ; remarquez que la forme de cette 
terminaison est tirée du trait qui avait amené la première 
demi-cadence. Pour rentrer dans le ton principal , c'est 
encore notre petite phrase qui sert de pont en se montrant 
suivie du trait que nous avons déjà fait remarquer. L'auteur, 
après une répétition légèrement variée, se joue avec aban- 
don et avec une grâce inimitable de son motif chéri, il le 
remontre en modulant, il veut que chaque instrument j 
ait sa part ; il mélange avec un second trait, qu'il conserve 
toujours dans les parties de violon, les entrées successives 
des instruments à vent , mais il a su prévoir à l'avance com- 
ment il se tirera de toute cette intrigue, et , au moment où 
l'on ne sait jusqu'où va le conduire la verve qui l'anime , 
il fait tout à coup reparaître le premier motif de l'allégro 
à la quatrième du mode ; quand ce premier thème a été 
bien reconnu , il va le conclure dans un ton éloigné du prin- 
cipal. On voit reparaître alors avec de nouvelles combinai- 
sons la petite phrase, qui ne se montre plus surchargée d'i- 
mitations , mais fournie par les seuls instruments à corde , 
sur lesquels toute la sjnauUe plaque un accord ; comme cette 
forme satisfait le compositeur , il la répète en diverses 
manières; puis, rencontrant un moment où il peut convena- 
blement rentrer dans le mode primitif, il le fait au moyen 
du développement , de la phrase qui lui avait servi pour la 
première demi-cadence; mais ici la rentrée n'est point 
précédée de silences , c'est une gamme descendante des 
violons qui sert de liaison. Lorsque le motif premier de 
l'ouverture a été entendu , l'auteur répète dans le mode de 
la tonique ce qui avait dans la première partie de l'ouver- 
tu e paru dans le mode de la dominante; puis, comme l'ou- 
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verture doit se lier à la première scène de la pièce > il se 
sert k cet effet de la petite phrase avec laquelle il s'est 
Joué si longtemps, et qu'il semble n'abandonner qu'à regret. 

L'air qui sert d'introduction à la pièce est un air bouffe 
syllabique, qui n'est pour ainsi dire qu'une mélodie parlée, 
tel qu'on le donne ordinairement au personnage, que 
les Italiens appellent huffo cantante ; cet air , qui n'offre rien 
d'extraordinaire quant à la conduite , est franc , et annonce 
la gaieté du rôle de Leporello , qui ne se dément pas jusqu'à 
la fin de la pièce. Il est interrompu par l'arrivée de D. 
Juan, que poursuit dona Anna, la fille du commandeur. 
On doit remarquer avec quel art sont distribuées les par- 
ties du trio , le dialogue de dona Anna et de D. iuan 
s'établit des le début avec une force et une vivacité qui 
ne cessent d'augmenter jusqu'à la phrase en si bémol , 
corne furia disperata , que D. Juan imite quant à la figure 
des notes. Le contraste se trouve dans la partie de Le- 
porello , dont la voix intervient pour remplir les pauses mo- 
tivées par l'émotion des deux autres acteurs. Le moment 
où D. Juan tue le commandeur présente des détails d'or- 
chestre fort intéressants. 

Le duo de la scène suivante , entre D. Ottavio et dona 
Anna , mérite d'être étudié , surtout par rapport à ce qui 
précède. Remarquez comment Mozart a su le diflEéreneier 
du premier duo, car on peut le considérer comme un 
trio dans lequel une des parties ne sert qu'à faire contraste. 
Dès le commencement on observe dans le récitatif obligé 
la force d'harmonie pleine et nerveuse des parties d'or- 
chestre; le motif présenté par le soprane ne se répèle 
pas par le ténor, dont le sentiment doit être différent, chacun 
prononce alternativement des phrases dont la plus courte est 
de huit mesures, tandis que dans le morceau avec D. Juan, 
ta mélodie s'entrelaçait de mesure en mesure. Enfin, lorsque 
D. Ottavio a juré à dona Anna de la venger, les deux voix 
marchent continuellement ensemble jusqu'à la fin , ne se 
quittant qu'une seule fois , au moment ou dona Anna rap- 
pelle à D. Ottavio son serment , et que celui-ci le renou- 
velle. 

L'air de dona Elvirc est d'un brillant et d'une vigueur 
admirables . on doit le considérer comme air simple , car 
les phrases a parte de D. Juan et de Leporello n'ont 
qu'une importance toute relative : cependant on ne peut 
s'empêcher à cet égard de faire remarquer les deux jolies 
mesures où l'air est interrompu par les paroles Poverina , 
poverina ; la modulation ordinaire du relatif mineur y est 
employée si heureusement, qu'il serait impossible de rien 
mettre de raisonnable à la place. L'air n'offre, quant à 

PEVXIÈNB PAUTII. TQMB III. 2 3 
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la oondntle, rten d*ettraordinaire, et c'est le Dropre des 
grands maîtres, ainsi qu'on l'a souvent répété, ne trouver 
sans effort , et dans la nature même , rexpresslon la pfas 
Juste et la plus nette. Il peut même paraître au premier 
coup d*œil bien extraordinaire que Mozart n'ait point 
employé de moyens qui sortissent des habitudes ordinaires 
pour exprimer des paroles où une âtnante irritée dit 

qu'elle t'eut arracher le casur de son perfide séducteur, Les 

grands artistes ont à cet égard des secrets qu'ils ne com- 
muniquent pas, et qu'ils ne pourraient communiquer, même 
quand ils le voudraient* car ils ne les trouvent que dans 
leur propre inspiration. 

L'air, dans lequel Leporello énumëre les amours de son 
maître , est écrit dans le genre propre à ces sortes d'airs, où 
le chant se rapproche de la parole , tandis que l'orchestre 
anime le tout par des traits plus ou moins rapides. Le joli 
motif à trois temps , qui se trouve vers la fin , est on ne 
peut plus agréable, et clôt spirituellement les boaflbae- 
ries du commencement de l'air. Le petit duo avec chœur 
de Zerllna et Masetto a au plus haut degré le mérite de la 

Saieté ; mais il n'y a rien de plus délicieux que l'aulre petit 
uo de D. Juan et de Zerlina t ^ d darem la mono ,* ie 
séducteur ne pouvait s'exprimer mieux pour réussir^ et 
Ionique le même motif est répété avec hésitation et timi- 
dité pair l'innocente jeune fille, 11 semble prendre une 
antre couleur, qui n'est pas moins pleine d'intérêt que U 
première. 

L'admirable quatuor Non ti fidi misera , est un de ces 
morceaux où la beauté des phrases mélodiques le dispute 
à la force et à la vérité de l'expression. Les réparties s'y 
succèdent avec une vivacité extraordinaire : l'intérêt mu- 
slcal ne se ralentit pas un seul instant- Le récitatif obligé , 
D, Ottavio son morta , et l'air qui le suit , doit renfermer 
en lui un bien grand mérite , pour ne pas être anéanti 
par le quatuor qui a précédé. C'est Ici le lieu do remarquer 
avec quel art les grands maîtres savent varier l'expression 
musicale pour en tirer les effets qu'ils désirent ; jusqu'à ce 
moment la situation n'a presque pas changé, et n'a roulé 

3 ne sur les séductions de 0. Juan, et pourtant Mozart a su, 
ans chaque morceau , doancr à la musique mne physio- 
nomie nouvelle; U a su remuer l'âme de l'auditeur par 
la foule des pensées heureuses et fortes dont chacun de 
ses airs est semé. 

Dans le petit air plein de grâce, Batti battî mîo Masetto , 
on doit remarquer avec quelle adresse est traité l'accompa- 
gnement de violoncelle obligé, qui marche en doubles 
croche» pendant toute la durée du morceau , et se 
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d'âne manière si immédiate au chant principal, sang 
cependant en gâter ni gêner en rien la progression, qull 
est impossible de n'en pas admirer la parfaite connexité. 

Nom Yoici arrivés au final , l'un des chefs-d'œuvre de 
la scène lyrique. Pour Tanalyser convenablement , il fau- 
drait en mettre la partition sous les yeux de nos lecteurs , 
ce qui exigerait un grand nombre de planches , et nous 
forcerait & trop élever Te prix de notre ouvrage ; nous allons 
Cependant essayer d'en donner au moins une idée gé- 
nérale. 

Ce grand final commence par un duo entre Zerlina et 
Masetto qui veut se tenir à ^éme de surveiller D. Juan , 
lequel convoite sa femme, et celle-ci qui cherche à le 
décider à n'en rien faire. D. Juan arrive et ordonne que 
les réjouissances commencent. Le mouvement ne change 

Sue lorsque Zerlina veut tâcher d'échapper au regard 
n séducteur, et il s'établit entre eux un duo andante qui 
dure jusqu'à ce que Masetto sorte de sa retraite , et aue 
D. Juan cesse ses poursuites , Alors commence ce jeu d uu 
double orchestre qui étonna tant le public lors des pre- 
mières représentations de la pièce, et dont on a si souvent 
abusé depuis. Lorsque Zerlina , D. Juan et Masetto sont 
allés se mêler aux danses, dona Ëlvire reparaît avec dona 
Anna et D. Ottavio, et chante avec eux un air qui coupo 
convenablement le final, et occupe la scène presqu'au 
moment 06 Leporello, apercevant ces personnages mas- 
qués, les invite, accompagné par le second orchestre, à venir 
prendre part à la fête. A peine les masques sont-ils entrés, 
qu'il s'établit entre eux un petit trio en imitation de l'efliet 
le plus agréable; ce trio, qui est composé d'une vingtaine 
de mesures seulement, cesse lorsque D. Juan rentre et 
ordonne de servir des rafraîchissements, tout en courtisant 
Zerlina en présence de Masetto , dont la colère s'allume 
par degrés, il semble même qu'il va éclater, et que cette 
sortie amènera la conclusion du final ; mais Mozart nous 
réserve bien d'autres surprises, les masques sont compli- 
mentés par D. Juan, et leur réponse forme un petit sextuor 
plein de gaieté et de franchise. 

Alors on entend un des morceaux les plus singuliers qui 
existent au thtôtre , c'est-à-dire une combinaison de trois 
orchestres , jouant en mesure différentes et jouant à la 
fois un menuet, une contredanse et une valse , sans que 
pour cela le chant cesse d'être en i^rfait rapport avec les 
paroles qu'il doit exmrimer, et sans que de tout cet en< 
semble il résulte la moindre confusion , si toutefois l'exé- 
cution est régulière. Il ne faut pas oublier la petite plai- 
santerie de Mozart, qui a eu soin de faire accorder succès- 
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sfvement les deux petits orchestres qui soBt sur le théâtre, 
et a intercalé ainsi en composition la formule ordinaire de 
raccord des violons. 

Cependant, la danse est interrompue par les cris de 
Zerlina, poursuivie et retenue par D. Juan: c'est alors 
qu'il faut admirer la force du génie de Mozart et sou 
habileté à distribuer et graduer les effets de la musique , 
de manière à ce que l'auditeur soit conduit de surprise en 
surprise, et que son attention ne puisse se fatiguer un seul 
instant, jusqu'à l'explosion générale qui frappe le spec- 
tateur d'étonuement, et le laisse dans l'admiration et l'ai* 
thousiasme. 

Le second acte s'ouvre par un petit duo fort court, en- 
tre don Giovanni et Leporello, qui veut quitter son ser- 
vice ; il est à remarquer que les deux parties de chant, 
ainsi que l'accompagnement de l'orchestre , sortent à peine 
du mode de sol. On ne connaît plus aujourd'hui cette so- 
briété de modulation. 

Le trio des deux basses et soprane, qui vient après , 
mérite d'être étudié, particulièrement sous le rapport de 
la conduite mélodique, qui est excellente. On doit aussi 
remarquer avec quel soin l'orchestration est traitée, et 
combien l'emploi des divers instruments est méuagé avec 
habileté. 

Rien de plus habilement construit que la romance que 
chante D. Juan avec accompagnement de mandoline et de 
tous les instruments à cordes pizzicato. On doit faire re- 
marquer aux élèves la modulation qui suit la cadence à 
la dominante ; le chant est conduit de la majeur en mi 
mineur, puis en sol majeur, et vient enfin terminer en ré, 

Ear un artifice placé ici l'on ne peut plus heureusement, 
a manière dont est traitée la partie de mandoline peut 
aussi servir de modèle à ceux qui voudront faire usage de 
ce petit instrument , qui , du reste, ne s'introduit dans l'or- 
chestre que dans les occasions pareilles à celle-ci. 

L'air Meta di voi quà vadano aurait été composé avec 
accompagnement des choeurs , si l'opéra eût été écrit de nos 
jours ; mais au temps de Mozart ou ne faisait presque au- 
cun usage de cette ressource , le public n'y attachait au- 
cune importance. On a vu que maintenant encore les Ita- 
liens ne tiennent presque aucun compte des chœurs et des 
parties qui leur sont destinées. 

Nous ne dirons rien de l'air de Zerlina , mais on ne 
peut trop étudier le sextuor Sola sola in bujo loco; rien de 
plus beau que les mélodies qui se succèdent dans ce mor- 
ceau ; cependant, ce qu'il faut admirer encore davantage, 
cest la conduite de l'ensemble et l'usage excellent des res- 
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sources de l'harmonie employée successirement. Ainsi l'au- 
teur^ qui a d^abord occupé une soixantaine de mesures pour 
faire en quelque sorte son exposition , et bien poser ses 
personnages, les assemble pour former le quatuor, le 
quintelle s'établit à la suite des explications de Leporello, 
lorsque l'on a découvert que ce n'est pas à D. Juan que 
l'on a affaire. Enfin Mozart réunit toutes ses forces pour 
traiter la péroraison, qui est un cnef-d œuvre du genre ; il 
est à remarquer que cette allegro molto est présumée tou- 
jours écrite à six parties réelles et avec la plus parfaite ré- 
gularité. 

Les airs de Leporello et de don Ottavio qui suivent 

sont une nouvelle preuve de la fertile imagination de 

Mozart, qui trouve toujours des inventions nouvelles pour 

rendre des idées et des situations à peu prés semblables. 

L'entrée de la statue du commandeur est du plus grand 

effet. Cet effet, dont s*est privée la musique moderne par 

remploi continuel qu'elle fait des instruments bruyants , 

est bien simple ; il consiste à faire entendre tout à coup 

des sons qui par leur qualité , tranchent sur tout ce qui 

a été ou! jusqu'alors; ici Mozart emploie les trombonnes, 

4ont les sons lugubres. et solennels sont effectivement 

très-propres à l'accompagnement d'une voix de l'autre 

monde. Outre cet accompagnement particulier, Mozart 

aura soin, quand reparaîtra la satue , d'en établir le chant 

sur de grands intervalles. Le duo o statua gentUissima , 

est plein d'adresse , quant à la distribution et au contraste 

des deux parties. 

Nous voudrions analyser le second final , mais cet exa- 
men nous mènerait trop loin. Nous engageons les élèves 
studieux à entrer eux-mêmes dans ce détail, et à ne 
rien négliger pour se bien pénétrer des beautés d'ensem- 
ble et de détail qui abondent dans cet admirable ouvrage, 
qui ne renferme pas un . seul morceau , je ne dirai pas 
moderne , mais même un' seul morceau faible, et qui ne 
se soutienne à côté de ceux qui peuvent être considérés 
comme étant de premier ordre. On a fait autrement de- 
puis , l'orchestre surtout est devenu, sinon plus savant, du 
moins plus parleur ; les progrès de l'exécution ont mis les 
compositeurs à même de donner une nouvelle puissance 
aux masses ; de plus, on a donné aux airs , aux duos , 
aux morceaux d'ensemble, plus d'étendue , plus de déve- 
loppement. On n'examinera point si l'effet ou plutôt la 
vérité dramatique a gagné ou perdu & tout cela ; ce qu'il 
y a de certain, c'est que, après l'examen attentif de la 
partition dont nous venons d'analyser quelques parties , 
plus d'un lecteur répétera et que dit Haydn , autre grand 

a3* 
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compositeur, mielqiiei joors après la repréieiitaUon de 
Don Juan à Vienne. Dans une nombrenae réunion d'a- 
roaCeurs et de compoiiteurt, on parlait du nouvel opéra; 
tout le monde s'aocordait h le juger avec estime , on le 
louait conune produit d*une imagination rictae et brillante, 
mais en tomme chacun y trourait quelque chose à re- 
dire. Haydn seul se taisait } enfin , tourmenté pour ma- 
nifester son opinion, > ne ^ui* pas , dit-il avec sa mo- 
destie ordinaire , en état de juger cette dtepute, tout ce que 
je sais y c'est que Mozart est le plus grand compositeur qui 
existe aujourd'hui. 
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SECONDE SECTION. 

STYLE INSTRUMENTAL. 

Le style ou genre instrumental comprend les pièces de 
musique destinées aux instruments. 

On conçoit aisément que, quelle que soit l'espèce des in- 
struments^ il est des formes générales communes aux piè- 
ces qui leur appartiennent spécialement , mais que la natiure 
et la forme des divers instruments j peuvent apporter, 
dans certains cas, quelques modifications. On a vu, en 
étudiant notre sixième livre , quelles étaient les modifications 
essentielles auxquelles devait se soumettre la composition 
instrumentale , ou , comme l'on disait dans le siècle passé , 
rinstrumentale ; dans ce livre on apprendra quelques-unes 
des modifications accidentelles qui naissent des convenances 
et des rapports de chacun des instruments usités et de leur 
réunion. 

Pour oomprendre ^a méthode que nous suivons dans l'ex- 
position de cette matière , nous devons dire avant tout que 
rinstrumentale est soumise à des règles de conduite qui dé- 
terminent le plan des morceaux , et fixent la succession des 
idées mélodiques et harmoniques d'une manière générale , 

a ui n'éprouve que de légères variations, dont il est permis 
e ne pas tenir compte. 

£n conséquence, nous établirons, dans le premier arti- 
cle de cette section , à quelles coupes sont soumis en général 
tous les morceaux de musique instrumentale , et dans le se- 
cond nous verrons quelles sont les règles particulières à 
suivre pour chacun de ces morceaux , pris en lui-même. 
Nous ùpéteroM ici dans le sens inverse de celui que nous 
avons le plus ordinairement suivi dans cet ouvrage , car nous 
procéderais en composé au simple , cette méthode nous a 
paru préférable en ce cas , et nous croyons que Ton sera de 
notre avis, si on a compris ce qui vient d'être dit. 
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PREMIÈRE Division. 

DS Li œUP£ DES MORCEADX DE MUSIQUE INSTRUMENTALE 

EN GÉNÉRAL. 

. Les direnes manières de présenter la succession de ses 
idées peuvent se renfermer en des formes ou cadres , et l*on 
peut en régler à l'avance Tarrangement , en observant ce 
qu'ont ftit à cet égard les plus habiles maîtres. Ces formes 
convenues, et qui, sauf quelques modifications , s'appliquent 
à toutes les pièces de musique instrumentale , prennent le 
nom de coupes. 
On distingue quatre coupes principales : 

|0 Coupe binaire. 

a** Coupe lernaire. > . 

3^ Coupe du rondeau. 

4^ Coupe libre. 

Nous négligeons , quant à présent , la coupe particulière 
à certains morceaux de peu d'étendue , qui rentrent dans 
les coupes précédentes , et dont nous parlerons en leur lieu. 



CHAPITRE PREMIER. 

DE Là COUPE BINAIRE. 

Les pièces de musique disposées selon la coupe binaire ont 
deux grandes divisions : la première sert à l'exposition de 
idées, la seconde A leur développement et à leur transposition. 

Voici la marche que l'on suit le plus ordinairement dans 
la succession des idées de la première partie : 

On présente d'abord l'idée première ou principale qui doit 
former une période complète, qui se termine sur la tonique, 
cette idée première peut avoir de huit A vingt-quatre mesu- 
res ; on la répète presque immédiatement, soit en tout, soit 
en partie, mais avec une modification quelconque ; aiiisi oa 
peut l'avoir entendue d'abord piano et ensuite forte, et ré- 
ciproquement ; elle peut être changée d'octave . produite par 
un autre instrument, et (dans Ta symphonie) présentée 
d'abord par les instruments & corde, auxquels, pour la se- 
conde fois, se joignent les instruments à vent , etc. 

On peut amenés la repris 40 motif en faisant une ca- 
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denceà la quinte, à la tierce, ou enfin à la sixte de la toni- 
que. 

Avant d'être repris, le motif peut être prolongé d'un cer- 
tain nombre de mesures, et, quand il a été répété, il peut 
être suivi d'une coda de quelques mesures. 

Lorsque le motif a été établi delà sorte, on module dans 
le mode de la dominante qui doit servir à présenter la se- 
conde idée principale, et l'on opère sur celte seconde idée de 
la même manière que Ton a fait sur la première , en s'éloi- 
gnant peu du mode de la nouvelle tonique, dont on peut faire 
entendre les cordes mineures, si la seconde idée se prolonge. 
On présente ensuite quelques idées accessoires plus ou moins 
étendues, après lesquelles on va former une cadence sur 
la nouvelle tonique , c'est-à-dire sur la quinte du mode prin- 
cipal. Cette première partie se répète presque toujours, 
excepté dans le final des symphonies, où la (àiose est plus 
rare, et, dans le cas de répétition, 11 est bien de faire une 
rentrée qui ramène le commencement et qui se passe à la 
seconde fois : cette rentrée s'indique par la formule ordi- 
naire, /r/ma volta , seconda voita* 

Si le motif principal , l'idée première , était en mode 
mineur, la modulation suivrait les régies ordinaires de ce 
mode , tant dans l'exposition même de ce motif que dans 
la seconde idée. Ainsi , dans l'idée première on pourrait , 
avant sa répétition, faire une cadence passagère à la quinte 
du modet'^ou bien au relatif majeur; la seconde idée doit 
toujours être présentée dans ce mode relatif^ et la première 
partie du morceau y former la cadence finale. 

Quand on a ainsi achevé la première partie , on s'occupe 
de la seconde: il faut éviter de la commencer dans le ton 

frimilif, ce qui serait excusable , seulement dans le cas où 
on n'aurait pas répété la première partie , car autrement 
on entendrait trois débuts dans le mode principal , ce qui 
est trop. La seconde partie d'un morceau de coupe binaire 
doit être attaquée , soit immédiatement, soit après une très- 
courte modulation dans l'un des modes suivants : supposons, 
par exemple , que le tonique du morceau soit ut majeur, la 
première partie ayant fini en sol majeur, la seconde pourra 
commencer : 

I® Dans le mode de la dominante \\1i !!l:J^..m' 

^ sol mmeutt 

d*> Dans celui de la quinte de la dominante ou 

sccondf^ du ton .« ré majeur, 

o° Dans le mode mineur de la dominante. . mi mineur. 

4° Dans le modenrincipal avec lierez mineure. ut mineur, 

b** Dans le moae majeur relatif du mineur 

do mode principal* . . . » t , . , , , mi bémol majtur. 
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Si la inodA prlacipal était mineur, ptr eiemple mi mnau^^ 
\h première partie se terminerait en sol majear; la seconde 
commencerait aiors dans Vun des modes suivants : 

Au relatif raajear toi majeur, 

A la dominante de ce relatifs ré majeur. 

Au relatif de celle-ci. ... #/ mineur. 

A la aille du too principal. • ut majtur. 

A «• quarte ■ la mineur. 

On pourrait aussi commencer en toi mineur, en ut mineur 
et en mi bémol majeur, mais ce serait trop s'éloigner du ton 
primitif; on en a toutefois des exemples. 

Cette seconde partie peut ^ans inconvénient commencer 
une idée nouvelle , mais il faut qu'elle soit saillante , et que 
son apparition étonne et déroute un instant les auditeurs; 
cette idée vient ensuite se mêler avec les idées de la première 
partie pour former la composition de la seconde. 

La seconde partie peut être partagée en deux sections : la 
première sert uniquement au développement des idées 
précédemment émises , entre lesquelles on n'établit guère 
autre chose que des passages de conjonction , et que Ton 
prolonge à son gré en achevant ce développement et ses 
démembrements dans la dominante primitive, sur laquelle il 
est bon de pratiquer une pédale qui ramène convenablement 
la seconde section, qui commence toujoiurs par Tidée première 
dans le too où elle avait d'abord été entendue et que l'on 
ramène par un trait quelconque. 

Quand l'idée première a paru dans le mode primitif ^ on 
peut moduler à ta quarte du ton pour reproduire la seconde 
des idées principales dans le ton du morceau : on prend 
ensuite çà et là des membres de phrases déjà entendues , en 
les allongeant ou les raccourcissant , en les présentant avec 
une harmonie différente , en variant les mélodies , etc. Tout 
ce travail ne doit jamais se faire aux dépens de la coda , pour 
laquelle le compositeur fera bien de réserver toutes ses forces ; 
dans cette coda il est d'un effet extrêmement heureux de 

Srésenter tout à coup et d'une manière inattendue une idée ' 
ouvelle ; cette idée peut être présentée dans un ton fort 
éloigné du mode primitif, pourvu que Ton y revienne tout 
naturellement. Une transition de ce genre est quelquefois 
d'un résultat vraiment magique , même qpand elle ne se 
rattache point à une Idée saillante- 

Il est fort important, dans toute l'étendoe de la seconde 

section de la seconde partie , de ne jamais laisser perdre de 

vue la tonalité primitive , ce qui laisserait le morceau mal 

établi dans l'oreille. 

Si l'on a traité le morceau en mode mineur^ la seconde 
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sectioti de fa deuiléme partie peut être attaquée dans le 
ton primitif , et continuée par la transposition des idées 
émises d'abord dans le mode majeur relatif; mais cette 
manière a des inconvénients , car les idées se trouyent fort 
souvent défiguiées par le passage du majeur au mineur : 
en conséquence H est mieux de majoHser, le ton primitif 
et de terminer la symphonie dans ce système : le motif 
premier pourra se rencontrer Indifféremment en mineur ou 
eo mineur, après quat , pour la reproduction de la seconde 
idée principale on emploiera le ton majeur : ainsi une 
symphonie en mi mineur aura la seconde section de la 
deuxième partie , d'abord en mi mineur ou majeur, poar la 

Eremière idée principale , et en mi majeur, pour représenter 
I seconde idée, d abord entendue en soi majeur. 
Dans la pratique on introduit , selon les circonstances , 
des modifications au plan que nous venons d'ofDrir poar les- 
quelles le morceau est composé : l'usage et le goût les fe- 
ront connaître. 



CHAPITRE II. 

DE Là GOITM TERNAIRE. 

La coupe ternaire sert pour les andante des symphonies, 
quatuors , etc. Elle peut aussi s'employer dans les finales. 
Elle se forme de trois parties à peu prés égales. 

Dans la première partie Ton expose ses idées dans le 
ton que l'on a choisi, en ne faisant que des modulations 
passagères , et la première période se termine comme si 
rien ne devait suivre ; on ne développe aucun membre de 
phrase, si ce n'est d'une manière tout à foit accidentelle. 

La seconde partie se compose d'idées étrangères à celles 

3ui ont été produites jusqu'alors : on évite de l'écrire à la 
ominante du ton, si Von veut que le morceau ne paraisse 
pas élre de la coupe binaire. On préfère la sous-dominante 
si le ton initial est ms^eur : si le Ion primitif est mineur, 
l'on peut traiter la seconde partie , soit dans le relatif ma- 
jeur, soit dans le mode de la sixte mmeure. Ici , comme 
dans ce qui précède , on ne pratique que des modulations 
passagères, et les dévoloppements que Ton se permet 
n'ont aucune importance. Cette seconde partie doit avoûr à 
peu près la même étendue que la première. 

Pour ce qui est de l« troisième purlie » on ramtoe daoa 
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le ton de la première par une demi-oadence» on commence 
par rappeler le premier motif et quelques-unes des idées 
principales ou accessoires des deux autres parties , en leur 
donnant par moments un peu de développement; Ton ter- 
mine le tout par une coda, que Ton doit s'appliquer à ren- 
dre intéressante, dans cette coupe ainsi que dans les cou- 
pes de quelque espèce que ce soit. 



CHAPITRE m. 

DE L\ COUPE DU RONDEAU. 

La coupe du rondeau, appelée aussi coupe à retour, con- 
siste à reproduire un certain nombre de fois dans un mor- 
ceau un motir exposé dés le commencement , et qui doit 
reparaître chaque fois tel qu'il a été entendu, ou avec de 
très-légères modifications. 

On a présenté le motif qui peut être de telle étendue 
qu'on le juge à propos , ce qui doit se régler en raison du 
mouvement que Ton a choisi, ce motif peut avoir des re- 
prises qui, dans ce cas, ne se ibnt que cette première 
fois. On conçoit qu'il est de la plus grande importance de 
donner tous ses soins à ce motif qui est toujours en scène , 
cl ne se perd pour ainsi dire pas de vue. Lorsque le mo- 
tif a eu des reprises, on ajoute souvent pour terminer 
quelques mesures qui forment une petite coda dans ce 
mode primitif. 

Après avoir ainsi exposé le motif, on entame tout à 
coup la première section dans la dominante du ton , si le ton 
est raQjcur, et au relatif majeur si le ton est mineur : on 

{)('ut aussi dans les tons majeurs aMaquer tout de suite 
c relatif mineur. Dans cette seconde section on présente 
de nouvelles idées que l'on enchaîne par des passages ac- 
cessoires ; on évite de développer les nouvelles idées, et l'on 
finit dans le ton de la dominante pour ramener le motif 
principal qui ouvre une seconde section. 

£n le reproduisant ainsi, on peut l'abréger s'il est long, 
ce qui est toujours facile, on le termine dans le mode prin- 
cipal. On expose encore de nouvelles idées qui forment une 
seconde section, dans laquelle on module a la sous-domi- 
nante ou |à toute autre note du ton ; on peut çà et là déve- 
lopper quelques idées , mais passagèrement ; il en est de 
même des modulations qui doivent être de courte durée, et 
ramener le premier motif, qui se rencontre pour la troisième 
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fols, on est encore libre de le raccourcir, comme on a 
fait précédemment. 

La troisième section étant commencée dans un ton 
arbitraire , on y module accidentellement , on présente des 
idées accessoires qui reconduisent au motif, que Ton fait 
reparaître alors dans son entier. 

On se comporte ensuite ({our la dernière section, comme 
on Va vu quand nous avons traité de la deuxième section 
de la seconde partie* dans la coupe binaire. On reproduit 
les idées déjà émises, en modulant et transposant sans cesse, 
el l'on amène ainsi la coda. 

Le cadre que nous venons de décrire n'est pas obli- 
gatoire, et dans' bien des circonstances ion supprime une 
des sections. Cependant le plan indiqué offre beaucoup 
d'avantages , surtout dans la symphonie, où de nombreux 
instruments peuvent sans cesse varier les effets et con- 
tribuer à rendre intéressant des passages qui ^autrement 
seraient froids et sans couleur. 



CHAPITRE IV. 

DE LA COITPE LIBRE. 

Dans une composition disposée suivant la coupe libre , 
on ne suit aucun plan régulier, on s'abandonne à l'inspi- 
ration, on écrit successivement les idées qui se présentent, 
on jes développe plus ou moins, ou pas du tout, on les 
abandonne , on y revient, le tout sans aucun inconvénient ; 
si l'invention des motifs est heureuse personne, ne s'en 
plaindra. Cette coupe ne s'emploie guère que pour les 
andante, dans lesquels il semble que le compositeur laisse 
ses idées couler sans effort et se suivre mélancoliquement , 
sans s'inquiéter de règles auxquelles il ne veut pas penser. 

Cela ne signifie pas que dans celte coupe on ne doive 
trouver que désordre, incohérence, modulations vi- 
cieuses, etc., ce serait une coupe qui ne peut exister dans 
toute musique qui a le sens commun , et cependant c'est 
là une des aberrations de quelques compositeurs, qui 
peuvent bien avoir de l'imagination et de la facilité, mais 
qui ne secouent le joug des règles que parce qu'ils les 
ont mal étudiées. INotez d'ailleurs que les musiciens dont 
nous voulons parler ici n'ont jamais écrit sur les patrons 
fournis par les grands maîtres, dont ils font en général 

DEUXIKMF PAPTIB. TOME III. ^4 
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pea de cas, M bornant à dire d'euî qa'ils étalent bons 
pour leur temps, ce qui équivaut à dire qu'ils ne valent 
plus rien de nos Jours. 

Ces grands hommes dont ils dédaignent de suivre les tra- 
ces, se sont, eux aussit permis quelquefois de s'affranchir des 
régies, de celles du moins qui, bien que justifiées par le goût, le 
bon sens etreipérience ne sont cependant que conventionnel- 
les. Souvent même les innovations qu'ils ont ainsi introduites 
comme exceptions sont devenues des régies, parce que Ton 
a reconnu qu'elles offiraient des ressources inconnues jus- 
qu'alors , et que leur découverte était une nouvelle richesse 
pour l'art. Mais quand ces chefs d'école en usaient ainsi , ce 
n'était pas à leur coup d'essai : ils avaient commencé par se 
conformer aux usages suivis par leurs célèbres devanciers , 
et , lorsqu'ils cessaient de se modeler sur ceux-ci , ils avaient 
déjà acquis une réputation qui les mettait au même niveau. 
Tout déi lors leur était permis, et si l'un de leurs essais 
d'innovation n'était pas heureux, ce manque de succès ne 
leur faisait aucun tort dans l'opinion publique , et ne pou- 
vait en rien les décourager. 

Au lieu de cela l'on a vu des musiciens imberbes , fort 
ignorants , se présenter dans la lice sans aucun précédent 
qui justifiât cette {hardiesse , et quand l'on a entendu leurs 
produciions romantiques , fantastiques , OU pour mieux dire 
amphigouriques , on a reconnu tout d'abord que leur har- 
diesse n'était que témérité. Ils avaient repoussé avec un dé- 
dain superbe les observations de leurs maîtres , les conseils 
de leurs amis; ils se présentent au public qui les repousse à 
leur tour, et souvent ce coup les plonge dans le désespoir, 
sans abattre leur orgueil , car ils sont bien loin de penser 
que leur composition soit Indigne du public; ils la croient 
au contraire un chef-d'œuvre, et se sentent bien plus à 
l'aise en disant que le public est indigne d'eux , ce dont lis 
donnent des preuves parfois fort divertissantes. 

Souvent ce malheureux coup d'essai a découragé des 
jeunes gens qui avaient de l'imagination , et qui , en suivant 
une meilleure direction , auraient pu acquérir un rang dis- 
tingué parmi les compositeurs. 
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DEUXIEME DIVISION. 

DES RÈGLES ET DD CARACTÈRE DES DIVERSES PIÈCES DE 

MCSIQDE INSTRUMENTALE. 



CHAPITRE PREMIER. 

DE LA SYMPHONIE. 

La symphonie est une composition instrumentale destinée 
à être exécutée par un grand nombre d'instrumants , dont 
les principaui sont toujours ceux que Ton appelle quatuor de 
l'orchestre , c'est-à-dire les violons qui se divisent en pre- 
miers et seconds , les violes , les violoncelles , et enfin les 
contre-basses , qui doublent ceux-ci à Foctave inférieure , 
soit en jouant la partie telle qu'elle est notée , soit en la 
simplifiant. 

Les instruments à vent se Joignent aux instruments à 
corde , soit en masse , soit en solo , pour augmenter et va- 
rier reflet harmonique. 

La symphonie est le ehef-d*oeavre de la musique instru- 
mentale. 

Elle est ordinairement formée de la succession de quatre 
morceaux de différents caractères , entièrement distincta les 
uns des autres. Le premier allégro d^it être plein de ri- 
chesse et de magnificence; l'andante ptatt par son genre 
tendre et agréable ; le menuet par une touimure originale et 
quelquefois même bizarre; enmi le dernier allégro, qui est 
souvent ou fugué ou traité en rondeau, doit l'emporter 
sur le premier en vivacité ^en gaieté et en chaleur. 

5 I«'. De V allégro de symphonie. 

Le premier allégro d'une symphonie se divise en deux par- 
ties qui sont susceptibles d'être répétées, à la volonté du 
compositeur ou de l'exécutant ; cependant cette reprise n'a 
ordinairement lieu que pour la première grande période , 
dans laquelle les idées mélodiques, qui doivent dominer toute 
la symphonie sont présentées, dans leur position naturelle, 
avec quelques digressions et démembrementa qui en aug« 
mentent l'intérêt. 
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La construction de cette première période i et da reste de 
la symphonie , diffère de celle de la sonate : 

10 En ce qae les mélodies sont dès le commencement pré- 
sentées avec plus d'étendue. 

20 En ce qu'elles sont tellement liées, tellement dépen- 
dantes Tune de l'autre et se déploient avec une telle vigueur, 
que Ton ne remarque aucune interruption dans leur cnchat- 
nement ; en telle sorte qu'il ne se rencontre guère de repos 
formel avant que le morceau n'ait été conduit dans le mode 
de sa dominante , et aclievé ainsi dans sa première période. 

C'est un usage presque général de placer au-devant de la 
symphonie un nombre plus ou moins considérable démesu- 
res d'un mouvement lent et d'un caraclére sérieux , gue l'on 
nomme introduction , comme dans l'ouverture, qui, ainsi que 
nous l'avons dit , n'est autre chose qu'une symphonie. 

L'introduction n'est souvent qu'une suite d'accords qui 
modulent plus ou moins ; quelquefois on y voit plusieurs idées 
se succéder sans aucun plan tixe , comme si le compositeur 
était incertain de ce qu'il doit dire. Ce petit morceau n'est 
au fond qu'un pur caprice du musicien , qui n'a d'autres rè- 
gles à suivre que de terminer sur l'accord de la dominante 
du toU) auquel il peut, si cela lui convient, ajouter la sep- 
tième , et d'écrire son introduction dans le ton majeur ou 
mineur de l'allégro : (Test-à-dire, par exemple, si son allégro 
doii être en sol majenrj de faire son introduction en sol ma- 
jeur ou mineur ; s'il doit être en sol mineur, de le composer 
en sol mineur ou en sol majeur, pourvu que , dans ce der- 
nier cas, il lui donne une étendue suffisante. 

L'introduction n'est autre chose qu'une espèce d'annonce 
aux auditeurs , qui doit appeler leur attention sur le mor- 
ceau qui va suivre et las engager à l'écouter sans distraction. 
Ëile a en outre l'avantage de rendre le début'plus solennel^ 
de le mieux détacher, de le faire plus clair et plus facile a 
retenir. Pour obtenir ces résultats, elle ne doit jamais ôtre 
trop étendue; elle fatiguerait promptement si elle était dif- 
fuse, et produirait par conséquent un effet tout contraire à 
celui qu'on avait droit d'en attendre. 

Quoique l'introduction soit fort en usage, elle n'est polat 
indispensable, et de très-belles symphonies en sont dépour- 
vues. Elle convient merveilleusement lorsque le début de 
l'allégro respire la gaieté et l'enjouement, mais elle est à peu 
près inutile si le début a de l'élévation , s'il est majestueux 
et imposant. Dans ce cas, si l'on veut absolument une intro- 
duction ^ on fera bien de ne la composer que d'un très- 
petit nombre d'accords fort simples. 

L'allégro se traite toujours dans la coupe binaire, telle que 
nous l'avons exposée précédemment. 
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L'analyse de l'allégro de la symphonie en ré majeur^ l'une 
des plus belles d'Haydn, va nous faire voir comment le génie 
sait créer, employer et développer ses idées; comment il sait 
donner les formes les plus gracieuses, les plus neuves et les plus 
variées aux produits de l'imagination ; comment il se joue 
de la science, se précipite dans des labyrinthes sans y perdre 
le fil qui doit le guider, et qui lui donne le moyen de sortir 
vainqueur des obstacles et des périls auxquels il s'est volon- 
tairement exposé. 

Dans l'impossibilité où nous nous trouvions de donner, 
dans les planches du manuel , la partition d'une symphonie, 
nous avons choisi pour l'analyser l'une des plus répandues, 
afin que le lecteur pût sans difficulté se la procurer et la 
suivre des yeux ; elle a été gravée plusieurs fois , elle a été 
réduite en quatuor et réduite aussi pour le piano , enfin le 
dictionnaire de musique de l'Encyclopédie méthodique la 
reproduite en entier dans ses planches. Gomme dans cet 
ouvrage on trouve aussi l'analyse de cette belle composition 
faite par un homme d'esprit , que la manie d'innover et l'a- 
mour des faux systèmes a égaré, mais qui s'est montré 
ici homme de goût et de jugement , c'est cette Analyse que 
nous reproduirons en grande partie dans ce qui va suivre ; 
on ne prétend pas avoir dit sur les morceaux dont nous par- 
lons tout ce qui pourrait être dit : c'est surtout aux remar- 
ques générales que l'on s'attache, elles mettront sur la voie 
de toutes celles qui pourraient être faites. 

l» Introduction. Jdngio en ré mineur. 

Elle a pour motif ré, ré, ré la ; et pour réponse ré, ut dièse , 
utj ut, et ce motif semble dire : devant les dieux proster- 
nons-nous. 

Une invocation respectueuse suit cet ordre du grand- 
prêtre , et part des basses, du basson, de 1 alto et du second 
violon. 

Ré, ré, mi, mi, 
La, la, la, la, 
Fa, fa, sol, sol, 

Le premier violon semble gémir en priant. 

Après ces quatre mesures religieuses , un forte répète : 

devant les dieux prosternez- vous , mais CD fa majeur et nOU 
plus en ré mineur. 

La dévotion redouble, et une sainte tristesse l'accompa- 
gne. Haydn conserve le même rhylhmc, mais il a*soin d'eu 
varier l'expression par de nouveaux accords, afin d'être un 
sans être monotone. 

•4- 
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Plus il a poisédé son art plus il s'est convaincu de ilm- 

Îiortance de Vunîté, et mieux it a rempli les devoirs qu'elle 
mpose , sans jamais négliger ceux qui concernent la va- 
riété ; car sans celle-ci l'unité manque de vie et de charme. 
;. Comme il gradue cette courte prière ! 

Revenu en ré mineur, après avoir donné un avant- goût 
des tons de sol, et de la mineurs, qui ne sont que des 
feintes modulations produites par les cordes chroma- 
tiques, il fait entendre pour la troisième fois ces paro- 
les : devant les dieux prosternez'vous ; mais Cette foiS il dit 

ri , ré, ré la , puis ré , ré , ré, sol , parce qu'il a besoin 
du la dans la mesure suivante pour faire précéder la ca- 
dence parfaite de l'accord de la quarte et sixte mineure 
qui est d'un admirable effet sur le sol de la basse. Observez 
aussi comme la réticence qui suit la cadence est judicieu- 
sement placée. 

2** Jiiégro en ré mincur. 
Enfin, l'on entend ce gracieux motif, fa dièse, sol, mi, ré. 

— Mi, fa, sol. In, la, la, la, si, la, etc. 

II est exposé par les instruments à cordes. A la seizième 
mesure tout le vent souffle à la fois , et le bruit de la 
timbale s'y joint. C'est un tutti ou forte joyeux qui con- 
traste avec la douceur ou le piano de ce qui précède. 

Une troisième période, où la chaleur se soutient, conduit 
au repos de la dominante , après laquelle ce motif repa- 
raît. 

Ce motif reproduit en la n'est pas une simple transposi- 
tion ; l'efTet en est varié par un emploi différent des instru- 
ments et par des imitations , et l'expression changée par les 
accompagnements. 

Il est bon d'observer que cette répétition du premier 
motif épargne à l'auteur l'obligation de créer une nouvelle 
phrase de chant , qui se place ordinairement après le période 
effervescente et tumultueuse qui conduit au repos de la 
dominante. 

Après le calme de cette période , Haydn agite de nou- 
veau son orchestre, pour terminer avec éclat. Mais il y a une 
petite période douce et complémentaire qui s'interpose 
entre ce coup de feu et la conclusion en forte qui l'encadre. 
Ces mesures fortes sont d'autant plus nécessaires qu'elles 
contrastent heureusement avec ce qui les précède et ce qui 
les suit. 

Haydn n1ra pas chercher bien loin le motif de la se^ 
condc reprise. Regardez la troisième et la quatrième mesar^ 
du motif de -sa prcpiicre reprise; c'est la question qu'il va 
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agiter ; et Ton ne peut Tempécher d'admirer cette sage et 
sayante économie d'idée dans un musicien qui en avait de 
de si neuves et de si heureuses. 

Après avoir traité en général de tout ce que contient son 
exposition ou premier motif, et en particulier de ce que 
renferme le premier membre de la phrase de ce début , il 
argumente sur ce que contient le second membre de cette 
inôme phrase , fa dièse, fa, dièse, fa dièse, fa dièse, sol fa 
dièse, est ce secoud sujet composé de quatre noires et deux 
blanches. Voyez comme il ajoute à ridée des deux blanches 
en en mettant quatre de suite. 
La chaleur des réponses s'augmente par une stretta, 
11 est vrai qu'Haydn prend ici la liberté de déroger à son 
dessin , mais c'est sans renoncer à son rhythme. Au lieu de 

la, lOf la, la, ut bécarre, si, il fait la, la, si, si, ut bécarre, 

si, ce qui est plus significatif. Yoyes ce que devient ce 
motif qui n*était rien d'abord. Pendant que les basses , les 
clarinettes et le basson disent si, si, si, si, ut, bécarre, si, 
apercevez-vous l'agitation des violons 9 

Haydn ne la soutient dans les premiers vîolonjtflue pen- 
dant deux, mesures , mais elle continue dans Ni seconds 
pendant toute la période. 

Pourquoi renonce-t-il à ce mouvemqpt à l'égard des pre- 
miers violons? Pour leur donner des cris syncopés dans 
les cordes aiguës, pendant que par des tenues ces mêmes 
cris deviennent une espèce de prière harmonieuse dans les 
instruments à vent. 

Voyez cette réponse en imitation de l'alto , la, la, la, 
la, si, la} et entendez toutes les basses dire ensemble sol 

dièse, sol dièse, sol dièse, sol dièse, la, sol dièse, eifa 
dièse, fa dièse, fa dièse, fa dièse, sol dièse, fa dièse mi. 

Haydn ayant conduit cet effet à à son comble, il fait 
taire toutes les parties, hors trois, qui sont le premier 
et le second violon et l'alto. Il continue son rhythme en 
changeant son dessin, et dit en descendant, ut dièse, sol 

dièse, mi dièse, ut dièse, au lieu d'u/ dièse, ut dièse, ut 

dièse, ut dièse, qui deviendrait à la lin monotone. Ut 
dièse, si dièse, ré dièse, est le renversement de la prenriére 
mesure de son début, /a dièse, sol, mi. Ainsi l'unité et 
la variété sont toujours les deux devoirs sans cesse présents 
à l'imagination d'Haydn , et dont il s'acquitte toujours avec 
une exactitude et une supériorité également admirables. 

Il a maintenant à préparer le grand coup qu'il doit frap- 
per avant de commencer la troisième partie de ce morceau , 
par le retour du motif dans le ton principal. 

C'est là ce qui occasionne le mouvement que font les 
premiers violon». Cependant il n'est pas résolu de pousser 
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encore les choses à rextréme : il argumente et discute avec 
cbaleur plutôt qu'il ne s'emporte. L'incendie moral s'allume 
de plus en plus, et se termine par une explosion volcanique. 

Hevenus de notre stupéfaction, examinons maintenant 
comment il a modulé depuis le commencement de la seconde 
reprise jusqu'à cette troisième partie. 

De la conclusion de la reprise en la majeur il passe en si 
mineur, et soudain en mi mineur, où il séjourne pendant qua- 
torze mesures, après lesquelles il entre en ut dièse mineur, 
où il s'arrête pendaht neuf mesures. A la dixième il passe 

en sol dièse mineur et en mi majeur. De ià il entre en mi mi- 
neur, ton qull entremêle chromatiquement avec sol majeur, 
mais en rerenant à mi d'où il passe en si mineur et en ré 
majeur pour amener le repos de dominante , où il éclate 
avec une force et uue éloquence indicibles. 

Âpres le point d'orgue sur un silence, on entend commen- 
cer la troisième partie , qui se compose d'a1)ord du commen- 
cement de la première dans le même ton , et de la reprise 
de tout le reste , transposé du ton de la dominante en celui 
de la toni^. 

Les insiniments à cordes sont seuls chargés du soin de 
reproduire ce sujet pendant huit mesures , après quoi la 
flûte et le» deux baut-bois sont exclusivement suspendus à 
leur tour pendant huit autres mesures. Haydn a sagement pris 
toutes les précautions qui peuvent diminuer le danger d'une 
semblable entreprise , en sorte qu'il peut sans inconvénient 
confier pendant huit mesures les rênes de la sjmphonie à 
trois instruments à vent. L'on peut remarquer ici qu'auc'Un 
compositeur n'est plus en garde contre les accidents que le 
grand Haydn. Les instruments à vent sont toujours posés 
avec un soin sans égal. Ceux de Mozart sont quelquefois 
hasardés, et , pour peu que le mouvement soit trop serré . 
alors on en voit manquer l'effet. 

Après ces huit mesures en trio, tout l'orchestre rentre à 
la fois par le m^mt tutti qui est dans la première partie, 
mais avec des additions qui ajoutent à son effet. 

Avec quelle verve et quelle chaleur il ramène en les tra- 
vaillant les deux mesures qui ont fourni le motif de la se- 
conde reprbe! Enfin, après la petite phrase complémentaire 
ou codataire, il termine celte troisième partie avec une 
vigueur qui surpasse celle qu'il a développée en finissant 
la première reprise. 

S n. De Vandante. 

La coupe de Tandante, second morceau de la sym- 
phonie , est arbitraire : le compositeur peut employer U 
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coupe binaire ou ternaire , la coupe libre , Tair varié. 
Toutes ces ressources sont à sa disposition. Il faut remar- 
quer toutefois que les andante ne comportent pas le même 
développement qae les allégro, car la lenteur du mouvement 
augmentant considérablement la longueur du morceau , un 
andante qui suivrait les régies de modulation de l'allégro 
paraîtrait interminable , et les amateurs les plus déterminés 
en seraient fatigués en peu de temps. 

Dans les anclunncs symphonies Tandante n'avait que deux 
parties , divisées le plus souvent par des points de reprise. 
Cette manière est encore usitée , et dans des morceaux de 
musique instnimentale qui n'olfrent pas les ressources et 
la variété de la symphonie , Ton n'en emploie pas d'autre. 

La coupe à retour, ou forme du rondeau, est éga- 
lement fort usitée pour les andante de symphonie. 

Les variations s'emploient avec succès dans Tandante , 
et il y a plusieurs manières de les présenter : on peut faire 
exécuter les variations par le violon principal seul , par 
tous les premiers violons, par chacune des parties d'in- 
struments à corde , et enfin par un instrument à vent , oto 
par plusieurs , etc. : tout cela reste à la disposition du com- 
positeur, qui s'en tirera aisément s'il sait orchestrer. 

On peut aussi varier un motif qui le présente tantôt en 
majeur , tantôt en mineur. C'est encore l'immortel Joseph 
Haydn qui a fourni les meilleurs modèles dans ce genre. 

£n général les andante d'Haydn ont quelque chose de 
pantomime, de spirituel ou d'ingénu qui charme dés l'a- 
bord. C'est ordinairement, comme nous venons de le dire, 
un thème qu'il distribue à l'orchestre , qui semble être son 
instrument, instrument admirable et dont il joue si bien. 

Ecoutons V andante de la symphonie indiquée ci-dessus ; 
il commence : si, ut, la, ré, soi. Ce sont les instruments 
à corde qui font entendre seuls la première reprise du pre- 
mier couplet , qui se dit deux fois. 

Remarquez cette imitation du sujet à la septième au des- 
sous, par laquelle les violoncelles commencent la deuxième 
partie du couplet, ut bécarre, ré, si, mi, la, etc. , à la- 
quelle l'alto riposte par si bécarre, sol, mi, la, ré. Comme 
tout est conséquent et suivi dans l'ouvrage d'un habile 
homme ! 

Voici le basson qui entre pour colorer le motif, qu'il 
joue à l'octave au-dessous du premier violon. Quel heu- 
reux effet ! comme il est bien dans les cordes du basson ! 
c'est un rien ; mais il est délicieux par sa naïveté et son 
à propos. 

^ f M j T la sol dièse') 

Qu est'ce donc que ces dtux quartes . , . . , . 
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Ne vous y laissez pas prendre ; ^ bémol est la fausse 

quinte ^^^/^^^nial orthographiée ; en conséquence il n'y a là 

qu'une fausse quinte sur une même note, qui est chromati- 
que d'abord et diatonique ensuite. 

^ Exemple. 






La 8oI dit se sol héearre êo la fa dièse sol. 

Ré dièse ré bécarre ut dièse ré ré sol (i). 



C'est la flûte qui commence le mineur en trio avec le 
second baulbois el le basson. Le premier hatttlH)is en- 
tre incontinent el forme le quatuor. A ces quatre mesu- 
res succède un tutti général, qui fait d'autant plus d'effet 
qu'il est moins attendu. 

Gomme le mouyerocnt est assez lent pour comporter 
plusieurs sujets à la fois, ce n'est pas seulement une 
masse de bruit que ce fortissimo, mais des effets aussi 
variés que puissants. 

. Le dialogue croisé des premiers violons avec les haut- 
bois et la flûte et le mouvement des basses , qui ont une 
espèce de batterie , est ce qui s'y distingue le plus ; mais 
tout concourt à l'intérêt de cette belle période , qui se ter- 
mine par une cadence parfaite en si bémol majeur, privée 
de son complément par la réticence qui en tient lieu. 

Après cette pause éloquente, Haydn reprend son motif 

en si bémol par ré, mi bémol, ut^ fa, si bémol. 

C'est à la conclusion d'une cadence parfaite , qui s'effec- 
tue complètement cette fois à la quatrième mesure, qu'il 
travaille son sujet par une marche de quarte et quinte , et 
comme il suit : 

Le premier violon dit, fa soi fa si bémol. | si bémol la. I 

Le second | ut ré ut fa. | 

toi la bémol sol ul I ot si bémol | la si bémol la ré | . 

TA Ml bémol I ré mi bénytl ré sol j tôt, Wk dièse \ 

Les basses ont un autre dessin, qui est soudain imité par 
l'alto, le basson et la violoncelle ; et ce beau travail , plein 
d'effet, se termine par un fortissimo, après lequel les pre- 
miers violons seuls s'emparent, en diminuendo, du des- 
sin précédent des basses. 

Une mesure avant que les premiers violons ne quittent 

— — ■— I ■ I p r I ■ III II I I i, 

(i) Crtte remarque de M. Momigny est fort in^nieuse. 
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eeUe batterie , le tiasson la prend arec eux, et le second 
violon, une mesure, après et au moment môme où les pre- 
miers reproduisent le majeur de cette andante , en forme 
de second couplet, dont la répétition de la première phrase 
est variée à la fois au premier violon et à la flûte, qui 
marchent à Toctave Tun de l'autre. 

Haydn a soin de réveiller ici Tattention de la foule par 
un tatti général , le fortissimo^ placé à la conclusion de 
cette répétition de la première phrase du majeur. x 

Il semble qâe le compositeur le mieux fait pour captivef 
Tattention craigne sans cesse qu'on la lui refuse ou qu'elle 
n'ait pas la force de se soutenir. Pour l'exciter, la variété > 
sous mille formes diverses, est sans cesse mise en jeu par 
ce grand homme. 

On éprouvera peut-être quelque surprise en voyant les 

appoggiatures sol, fa naturel, mi, ré, ut natwrel, écrites SUr 
sol dièse, la, si, ut, ut dièse, et COmme il Suit : 

sol fa bécarre mi fa bécarre mi ré mi ré ut ré ut si ut bécarre si la 
sol dièse la si ut ut dièse 

Sol frappant sur sol dièse ^ mi sur si, ré sur la, ré sur 
ut, puis ut sur si, et si sur ut, suivi d'ut naturel sur ut 
dièse, peuvent au premier aspect paraître des choses mon- 
strueuses. Si l'on n'y voit que la diminution de 7*'' • "[* 

" ^ la, SI, ut^ 

"t dièse la* ^ ^^ ^^ qu'une chose toute simple , mais 

plus familière dans la bouche d'un grand chanteur que 
sous la plume d'un grand écrivain. Cependant , si le goût 
peut se permettre ces petites notes sans blesser Tordlle, 
pourquoi serait-il interdit de les écrire ? 

Si Haydn veut être constamment suivi et observé pour 
qu'on lui tienne compte de tout ce que son génie et son 
profond savoir mettent en œuvre, c'est dans ses pérorai- 
sons surtout qu'il réclame toute notre attention ; c'est là 
qu'il l'emporte souvent sur tous les autres compositeurs , 
et qu il se surpasse quelquefois lui-mémei 

La péroraison de cet andante est une des plus belles deee 
genre. Nous invitons à la méditer plus d'une fols ceux 
qui sont capables de l'entendre complètement ; elle com- 
mence cinquante mesures avant la fin de ce morceau. 
Là le second violon a six doubles croches à chaque temps. 

Haydn semble être sur le point de conclure , mais il n'a 
point tout dit encore ; du ton de sol où il est, il passe en 
ut mineur, en faisant de la troisième note du ton de sol 
majeur^ la sensible d'u/. De là il entre en ré naturel en 
faisant la tonique ^ut mintur la aeo^iblQ de ré, JU s'arr^ 
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un instant sur la tonique de ce dernier ton , par un point 
d'orgue destiné à préparer l'effet de ce qui suit. 

Qu'est-ce qui entretient l'unité pendant cette espèce 
d'excursion du génie ? 

Le rhylbme du premier violon , qui rappelle le Ihénae et 
le mouvement du second violon, qui est la conséquence de ce 
qui précède cette péroraison. 

De ré bémol majeur il passe en ut dièse mineur pour 
V les yeux , mais on est en ré bémol mineur , pour l'oreille. 

' iVest encore une fois la flûte , les deux hautbois et 
le basson qui deviennent en cet instant les seuls sym- 
phonistes en «ctivilé, le reste de l'orchestre garde le 

silence. 
D'tt/ dièse mimur on est conduit coup sur coup en fa 

dièse majeur^ en /a dièse mineur, eu ré majeur ^ et ra- 
mené en sol majeur , où le thème se reproduit varié par 
six doubles croches à chaque temps; et au moment où le 
premier violon quitte cette figure pour celle du thème 
simp'e, alors le second violon s'en empare de rechef 
pour animer la période qui , presque toute en tenues ou en 
notes fort larges , deviendrait languissante. 

Après une sorte de cadence rompue , qui résulte de si, 
té dièseyfa, la, ayant ut, mi, sol, pour conséquent , la flûte 
fait un point d'orgue écrit de quatre niesores , accompagnée 
des deux hautbois et du basson; mais sur la quatrième 
les instruments à corde rentrent , et à la sixième la tim- 
bale , les cors et les trompettes. Après quoi la synaulie se 
tait pour laisser arriver la cadence parfaite 

Là le basson et la flûte font leur rentrée ; puis celle des 
cors et celle du premier hautbois s'effectuent, la première 
par une tenue et la seconde par un dessin de quatre 
doubles croches à chaque temps , et qui forment un second 
dessus sous la flûte. 

Ici les cors ont deux mesures de récit dans le même mou- 
vement , et pour faire suite à celles de la flûte et du haut- 
bois, que soutiennent les violons : ainsi se termine ce dé- 
licieux nndnnte qui a toujours été accueilli par les plus vifs 
applaudissements chaque /ois qu'on l'a exécuté avec le soin 
qu'il mérite. 

S m. Du menuetto. 

Le menuet instrumental est un reste de rancicnnc danse 
de ce nom. On a pris l'habitude de jouer les menuets de 
symphonie dans un mouvement très-rapide, trop rapide 
peut-être, le rhylbme de la mesurée trois temps, qui est ici 
d'obligation, devient tout à fait nul; on n'entend en réalité 
qu'une mesure à un seul temps. 
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Da reste> ce que doit surtout diereher fo compoAltenr 
dans la construction des pièces de ce genre , c'est l'origina- 
lité ; il ne doit pas- même en ce cas rqeter des formulée 
qui semblent bizarres au premier aspect ou qui le sont en effet. 
Avec un peu d'art les matériaux de ce genre peuvent être 
^ mis en œuvre sans inconvénient. La coupe du menuet est 
'* ordinairement binaire; chaque partie se répète, et quelque- 
fois on donne à la seconde un peu de développement. 

Le menuet marche toujours accompagné d'un trio qui est 
yérltablement un second menuet dont chaque partie se répète 
également, mais dont la seconde se développe moins que 
dans le menuet proprement dit. Le trio s'écrit presque toujours 
dans un ton différent du menuet. Ainsi le trio d'un menuet 

en ut majeur peut être en sol majeur, eafa majeur^ en 

la mineur, OU enfin en ui mineur. Si le menuet est en ut 
mineur, le trio peut-être en ut majeur, en mi bémol 
majeur , en fa mineur OU en sol mineur. 

On a quelquefois donné deux trios aux menuets; d'autres 
compositeurs ne leur en ont point donné du tout : que Ton 
adopte un de ces deux systèmes, ou bien le système ordi- 
naire , il est toi^ours bon de donner une coda à la seconde 
partie du menuet lorsqu'on le répète pour la dernière fois. 

Tous les menuets d'Haydn peuvent être cités comme des 
modèles. Ses motifs sont toujours aiséi à retenir. Ce sont 
de charmants badinages où le savoir se cache sous les fleurs, 
r^ous en avons cité plusieurs en traitant de la mélodie, 
nous les dounlons alors comme modèles pour la conduite 
des idées mélodiques, mais ils ne sont pas moins dignes 
d'attention sous le rapport de la conduite harmonique : en 
les examinant avec som et en analysant la partition , on 
verra toujours jaillir du motif les conséquences naturelles 
qui en découlent , parce que le principe est ici pressé par 
la main du génie et de l'expérience, et l'on reconnaîtra qu'il 
est impossible à un homme médiocre de bien faire un me- 
nuet et un trio , quoiqu'il semble que rien ne soit plus aisé. 

S IV. Dujinal de sjmphonie. 

Personne n'a mieux réussi qu'Haydn dans l'emploi de la 
matière fuguée et dans sa distribution entre les instruments 
de Torcheslre. C'est ordinaireinent dans ses finals qu'l en 
foit l'usage le plus heureux. 

Ordinairement ces morceaux se traitent dans la coupe du 
rondeau dont nous avons parié plus haut , page 276 de ce vo- 
lume. Haydn s'est souvent amusé à choisir pour motif quel- 
(lue thème singulier, dont au premier aspect on ne pourrait 
jamais croire qu'il pût tirer même un parti ordinaire. Ce- 

oiuxim PAKTii. Tom III. 25 
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pendant telYe est éhez «e grand génfè tl faimlté de eèliibi- 
natson des ressonrees dé l'ereliettre qii*il saura eaptifer son 
auditoife arec on fend de hait mesures soo?ent fort triviales. 
Il se joae sans peine de tontes les difl9cu!tés , et parfois il 
semble s'en créer pour avoir le plaisir de les résoudre. 

Le morceau final qni va être décrit n'e^ qu'une danse 
d'ours dans son motif,, et c'es^ avec ce singulier anjet 
qu'Haydn , en se jouant en apparence, va développer tpas 
les moyens d'un art agrandi par son génie. 

Le motif d« la danse d'ours se fait entendre tout tin , 
sur la tenue qui lui sert de base, quand il est jooé 
par ta cornemuse. Après ces huit n^esnres, mie ebaque 
musicien pourrait faire , le génie d'Haydq s'éreilfe on pinldi 
se manifeste par gradation. 

Vous l'apercevez d^à dans le contre-sujet du second vio- 
lon à la répétition immédiate du motif. Trois parties ne 
}>euvent être écrites comme le sont ici Te premier violoo^ 
e second et l'alto , par un talent ordinaire. 

peux idées s'adjoignent à la première : elles renforcent 
l'expression , sans nuire à la darté du dessein principal. 

C'est le rhythme de la septième mesure du motif qui sert 
à former l'opposition que présente la troisième période , et 
qui était nécessaire pour donner une secousse à raudltofre: 
car, dans la musique comme dans Téloquence , II ne s'agH 
pas uniquement de peindre une action , il faut en disposer 
le récit, ou reproduire cette action ene-méme sous les yeux 
du spectateur, de la manière la plus pro{)re à l'intéresser et 
à l'émouvoir, il faut donc élaguer ce qui pourrait affiii.Mir 
cet intérêt et amortir les coups que l'on veut porter. 

Vf\ forte de deux notes suffit ici pour rappeler l'attention 
des auditeurs qui, ayant déjà retenu le motif, pourraient 
avoir des distr^ctiiMDS ou s'abandonner au calme i^^ pro- 
duit. 

Vu forte général , qui n'a même qu'une note aux eors^ 

aux trompettes et aux timbales, afin que cette note ait plus 

d'effet , est le moyen employé avec succès par Haydn ; ce 

forte a pour opposition trois notes des premiers violons, 

oui font seuls sol^ sol si; fa dièse, fa dièse, la; ce q^i se 

répële deux fois pour former le quatrain. 
Après quoi , au lieu de suivre sur le même rhythme mi, 

mi sol ri^ ri fa, ut dièse, ut dièse, mi la, Haydu , sentant 

l'ulilité d'augmenter la chaleur et le mouvement, remplit 
six mesures de huit croches chacune , que les premiers et 
le« seconds violons font à l'unisson pour rendre cet eflbt {dus 
|>ulss9nt. 

Mais ici fie n'est plus (a, *o/, mr, solyfa dièse, ri, c'est H 
uf bécarre, la, ut bécarre ^ si, sot; çifa dièse, sol, h, ti, tft^ 
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^9 ^sjk ^^M> sôi^ kij êi, ut béearn, ré. Ainsi la V|Hri6(é 

citete têkwé <luw rharmoDie et eniuite dans la mélodies 
mais on obsenrera que, pendant que les premiers vioioiis 

nlfiolk rapidenenl treize degrés de suite , la Qûte , k Ja 
4e eetave du second violoB, répète avec iui et eo rmita-> 
tion les deni mesures que fienl, de faire le premier violon. 
. Faut-il relever une l^ére imperfection qui se trouve dans 
la flûte avant ces deux mesures d'imitation ^ comme on 
signale quielquefois de petites taches dans le soleil. 

C'est d'avoir fait dire à la flûle ^ à l'octave du premier 
Tiolon, et en même temps que lui, oe qu'eUe va dire sous 
hii avec le second. 

Puisque la flûte devait Imiter le premier violon* elle 
devait s'abstenir de parler en même temps que lui , ou du 
moins de dire la même chose; car alors son imitatloQ 
n'étant plus qu'une redite, une partie de son tiïet est dé- 
truite ; c'est une légéje distraction. On en laisserait passer 
cent dans tout antre t sans ifrenâie la peine de les indiquer; 
mais dans la perfection mébe il ne faut pas la plus légère 

Les basses imitent à leur tour, par sel, fa^ ré, la pre- 
mière mesure du dessin. 

lié, ut bécarre, la semblait atoir porté la modulation en sol, 
el beaucoup^ si ce n'est la totalité des musiciens la croient 
tonement ki dans ee ton , parce qu'ils ne prennent pal 
garde que lut bémol est chromatique et en ré majeur, et 
non diatonique et en sol. Ils voient ensuite la modulation en 
«i fftifieor sur «0/4 fa dUsty ré diise^ mi, tandis qu'elle est 
toujours en ré jusqu'à la fin de la période , qui se termine 
par un repos sur la dominante de la majeur, 

La Éiodalation semble dene rétrograder au lieu d'avancer 
par les quatre mesures que l'on croit en soi , et par celle 
qo^on voit éH mi mineur, il fiiut néailmoins qu'elle arrive 
en la. 

Il paraît un contre-sujet au premier tiolun ^ à la flûte et au 
hautbois, pendant que la basse imite la première mesure du 
rondeau. Ce contre-sujet, composé de quatre noires, dont deux 
liées et dent détachées^ prend plus de ra()idité et de Ibi'ce 
sans ettanger la taleur des notes ni le mouvement , parce 
qu'on n'y répète que les deui noirei détachées, dont le des-* 
sfaË, étant ainsi |ilus serrée donne de la vivacité à l'eipression^ 
dont la force est augmentée par l'étendue des lutet-vallea 

la la, la si , la ut , la ré , lu ut, la si , la la sol dièse, et par 

la (bree |[)hysique des instruments et la rentrée des cors, des 
troflipéttes et des claironsL 

N'oubliant jamais ces supportions , toqjours ad moins 
utiles quand elles no sont pas absolumelit nécessaires, Haydn 



«D met ane en diangeant son rhythme d*nne noire ^ de 
deux croches poor celai de deux croches et une noire ^ qui 
en est le renversement. 

Mi ré dièse mi , mi ré mi, entendus et accompagnés par 
les instruments à cordes seulement, reposent de l*efret 
bruyant qui précède ; mais cet effet se reproduit sur les deux 
blanches suivantes ; ce qui , répété quatre fois, donne quatre 
hémistiches de deux mesures, qui forment une période de 
huit. Un lien de deux mesures attache cette période à la 
suivante. 

Cette nouvelle période est en la, et composée de la 
répétition du motif du rondeau. Que fallait-il pour rendre 
ce retour du sujet plus intéressant ? Il fallait ^e la teinte 
mineure de celle qui la précède en (tt ressortir la couleur 
claire. Quoique ce moyen soit vulgaire et à la portée de 
tout le monde, il n'en est pas moins essentiel à em- 
ployer. 

Ou doit remarquer que les basses n'attendent pas pour 
entrer que les deux mesures soient écoulées , elles frappent , 
dès la seconde de ces mesures, pour annoncer le sujet par 
une tenue de musette , ou plutôt pour faire précéder de 
raccord parfait de la tonique , ou motif qui commence par 
raccord de septième de la doinininte. 

Toujours fidèle à la loi de la vatiété , Haydn place cette 
fois-ci son contre-sujet aux premiers violons, et le sujet aux 
seconds. Ainsi l'accessoire devient le principal, et le prin- 
cipal l'accessoire ; car c'est dans le haut de l'échelle que ce 
contre-sujet se fait entendre. Ce n'est pas tout : les violes 
ont un deuxième contre-sujet qui lyoute de la variété et du 
mouvement à cette période. 

Ainsi les beautés de la fdgue se reproduisent ici sans 
que ses défauts les accompagnent. 

Cette période est de dix mesures, parce qu'elle en a deux 
de complément. 

Il fallait ici passer da forte au piano. C'est pourquoi nous 
voyons se taire tous les instruments à vent, et même toutes 
les basses. 

Le premier violon semble s'interroger et répondre k l'une 
des propositions contenues dans le contre-sujet, dont la 
vérité paraît contestée. Tous les personnages de cette grande 
scène écoutent d'abord cette partie en silence , hors les 
seconds violons et Valto, qui lui répondent par des mono- 
syllabes, tels que fort bien OU non pas. 

Les violoncelles et le basson tiennent ensuite défendre la 

proposition attaquée, par ces mots qu'ils répètent: /a dtèse 

sol la si ut bécarre, fa dièse sol la si ut bécarre, fa dièse sol 

a si ut bécarre, fa dièse 4ol la si ut bécarre, fa dièse sol Ut 
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si ut bécarn, T0U8 prennent part à la dispute ; l'attaque et 
la dérense causent une agitation violente dans la synaulie ; 
chaque exécutant semble armé d'un glaiye. La synaulie et 
les contre-basses* animent les combattants par 4es affirma- 
tions , qui encouragent les uns et irritent les autres. 

Il en résulte, pendant huit mesures^ une mêlée savante 
et un choc terrible produit par un art admirable. 

C'est dans ces beaux développements qu'Haydn se montre 
grand peintre autant que grand musicien , et qu'il fait 
connaître retendue de son génie et celle d'un art dont il 
a reculé les limites, ainsi que le grand Handel , qui l'avait 
précédé de cinquante ans. 

On s^attendait que le choc qui vient d'avoûr lieu allait 
terminer la première partie de ce morceau; mais Haydn 
juge à propos d*en retarder la conclusion par une réticence. 
Les chefs des nombreux personnages mis en mouvement 
semblent dire qu'on aurait pu éviter les excès auxquels on 
vient de se livrer. 

Un calme voisin de l'attendrissement laisse parler la sen- 
sibilité, qui a le don de persuader les cœurs, alors même 
que l'esprit n'est pas convaincu. 

Dans ce rapprochement heureux des sentiments opposés, 
apercevez-vous ce contre-point à la dixième ? Qui croirait 
qu'Haydn calcule alors qu'il sent si bien ? Son art ne l'a- 
bandonne jamais , et son grand secret est de supporter 
avec grâce , l'étonnant fardeau de la science , et d'éviter 
de le faire peser sur son auditoire, auquel il doit toujours 
être caché avec soin. Le comble de la science est de dé- 
rober ainsi, par le ^charme des effets, une partie des 
grandes difficultés de l'art, même à ceux qui sont initiés à 
ses mystères les plus cachés. Us ne doivent s'en apercevoir 
que lorsqu'ils essaient de produire enx-mémes de semblables 
prodiges. 

Après les dix-huit mesures de la période précédente , 
l'allégresse , exprimée par la flûte et les premiers violons , 
annonce le rétablissement de la paix, qui se confirme dans- 
la période suivante par le concert unanime des mêmes 
expressions et de la même joie. 

Ainsi finit la première partie ; mais l'union n'est pas 
rétablie pour longtemps. L'ennui naîtrait d'un calme trop 
prolongé ; et, s'il fait le bonheur de ceux qui en jouissent, 
il ne peut être l'objet d'une action dramatique; car on 
doit s'apercevoir que le rideau tombe dès que tous les 
débats finissent ,' comme un procès se termine quand le' 
jugement définitif est prononce. 

Dans un morceiiq de musique, on doit donc passer 



oontiDuellanent de \$ lumière à robsevltê , de raccord 
fi là dispute, Door tenir sans oesse l'auditeur eu haleine. 

Pour atteindre ee iMit* quels incidents nouTeaux d'Haydn 
Ta-t-il faire nattre de son si^et? C'est l'espèee de refrain 
qui a terminé sa première partie qui sert à engager le 
débat de la seconde. Ce n'est d'abord qu'une attaque légère 
et badiné , h laqueUé on riposte sur le métne ton. 

La contestation a lieu entre Talto et le sc^nd tîoIob ; 
enittlte ebti^e le second et le premier, qui répond ea 
tippelaiit pàt deut mesures le thétiie du rondeau. 

Les basset , qui semblent s'en trouver insultées » réptî- 
dtifent aveé (brce aux tons qui efcitent leur indignation. 
Les premiers violons, au lieu de s'excuset-, soutiennent 
li dispute atec une èhalëur et une rudesse vofÈiUes de 
remttortemént et de la grossièreté ; chàdun prend part 4 
oé débat, selon son caractère et sa situation ; cfueiques-uns 
oês personnages semblent gémir, et poussent de érands 
héiaà en vofaiit ces désordres. Plus envenitnée que b pre- 
mière, cette querelle tumultueuse et bruyaUte Se prolonge 
en augmentant , pendant trenCe-déul înesUres. 

La dispute entamée m in hmjeur, continuée en ré, 
poursuivie en sol et en mi minear , ne se térinlne qùtd 
smt la dominante du ton de *( nânenr. 

Les vagdes de la mer, les vents impétueux « iin&ges des 
passions haineuses et violentes» n'ont pas ptus de mouve- 
ment et de foreur (lu'Haydn n'en donne ici à son orches- 
tre. Il eût semblé que» dès le tnument où ragitation devIèHI 
j^érate partni les tnstniments à eorde , le second c6rps 
d'armée eut dû prendre part à ce mouvement; mais non : 
Haydn , qui eombine et gradue ses effets avec un art pro- 
fond, lUi conserve une sorte d'iriimobilité active, car ee 
œrps agit presque sans qufttei* le terrain qu'il occupe, Jus- 
qa'a ce que les violons aient poursuivi les basses ti^>loiii , 
et c'est quand la course rétrograde des basses repoussées 
^t à sa fin ^ One tout eé qili est eusceptlUe de s'agiter arec 
rapidité dans les instruments à vent, seconde de son ao« 
tien la rage délirante des premiers violons. Après ce der- 
nier eSort , qui décide la victoire , ils semblent dire aui 
vaincus : Maintenant vous ne défierez pluâ notre cou- 

Le bruit des armes ayant ceséé, les plaintes des blessés 
lel des mourants se font entendre en s'élevant vers les 
deux. Le compositeur se sert pour cela d'une période d^à 
entendue, mais dont il varie TefTet par de nouvelles formes 
d'harmonie et des imitations différentes des premières. 

Comme ces longues suites de blanches qui deaeendcnfc 
dfon^t 4e léloquençie w» plaintes donjionreusei quipèr- 
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leni doB nmlbenreui qui souffrent, et aui conaolalioni qu'on 
l'empressé de leur donner ! 

On devrait peut-être relâcher insensiblement le mouye- 
meiit de cette période pour y laisser plus le temps de gé- 
mir et de consoler. Haydu a eu beau n'y mettre que des 
blanches et des rondes , elles sont encore trop rapides dans 
le moufrement que Ton donne en France à ce morceau pmit 
remplir entièrement leur objet. 

Le reste du itaorceau offre tout ee que Ton peut désit-er 
peor une conclusion rigoureuse et diTCrtissante. Il semble 
qtt*Haydn, content de son trarall, le présente avec confiance 
au publie* Avec là certitude d'en obtenir des applaudissemenia 
Men mérités. 

Telles s«nt les quatre parties qui constituent la symphonii», 
et auiquelles il semble impossible d'eii ajouter d'autres. Ce 
plan est bien asseï vaste pour qui saura dignement le rem* 
plir. 

Les élèves qui. après avoir étudié les diverses parties qui 
ont fait Tobjet de renseignement développé dans les livres 
précédents , se sentiront du goût pour la composition dé la 
symphonie, devront kvant tout choisir parmi ces composi- 
tions d'Haydn, de Mozart ou de Beethoiren, une symphohie 
qui leur plaise : ils en opéreront la réduction sur le papier en 
écrivant sur un petit nombre de portées tout le fond et les 
détails de Tharmonie. Us auront soin de bien examiner 
comment ehec ces grands compositeurs les divers instru- 
ments sont employés, soit en masse, soit en solo ou soli. 
Ils ne sauraient renouveler trop souvent une étude de ce 
genre i s'ils la suivent avec application et persévérance , elle 
leur sera on ne peut plus protitable. Il sera aussi très-bon, 
peur les élèves qui seront pianistes, de réduire mentalement 
les partitions de symphonies en en rendant sur leur instru- 
ment retCet général, et tous cent des détails qui offriront 
quelque intérêt, et que les difficultés du doigté ne forceront 
pas de rejeter. 



CHAPITRE II. 

DE LA SONATE. 

Le mot sonate Signifie en lui-même toute pièce d'exécu- 
tioii à un ou iHusieurs ioBti'uments $ mais l'on donne plus 
vulgairement ce nom à un solo instrumental composé de 
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moroeaux de caractères différente, et accompagnés d'une se- 
conde partie non essentiellement obligée , laquelle sert de 
DoSse» 

En général, les sonates sont des pièces détude sur les- 
quelles s'exercent les élèves , et ce n'est qu'après avoir long- 
temps travaillé les sonates dans le cabinet et avec leur 
maître, qu'ik entreprennent le concerto destiné À être joué 
en public. 

Il existe de très-belles sonates pour tous les instrumento, 
mais c'est surtout pour le violon et le piano qu'ont été. com- 
posées les plus remarquables. Le dernier de ces instruments, 
ayant l'avantage de porter sa basse avec soi , offre tous les 
avantages désirables; et quand il s'ajoute un accompagnement 
de violon , auquel on jomt aussi quelquefois le violoncelle , 
ce sont des parties ad libitum tout à fait sans conséquence. 
La liste des compositeurs qui se sont illustrés en écrivant des 
sonates de piano serait fort longue à transcrire , et l'on j 
verrait figurer des auteurs non moins célèbres à d'autres ti- 
tres , tels que les Bach , Haydn , Mozart, etc. 

La sonate de violon , sans offrir les immenses ressources 
dé celle du piano , présente de grands avantages , l'éclat, 
la brillant , et la sublimité de ce divin instrument qui réunit 
la force à la grâce , et possède ce genre d'expression particu- 
lier aux instrumento à corde qui agit immédiatement sur notre 
être et nous ravit tout à coup en admiration. La liste des com- 
positeurs célèbres qui se sont distingués dans la composition 
des sonates pour violon ne serait guère moins longue que 
celle de ceux qui ont écrit pour le piano. 

Quant à la forme, la sonate est pour l'ordinaire composée 
de trois morceaux , savoir : un allégro , un andante ou un 
menuet, un second allégro plus vif que le premier ou bien 
traité en rondeau , en polonaise , etc. Ces morceaux se trai- 
tent à peu prés comme dans la symphonie , mais on com- 
prend qu'il faut s'y prendre d'une autre manière , et don- 
ner une assez large part aux traits convenablesà l'instrument : 
on sent que l'on a d'ailleurs moins de ressources pour la 
reproduction des idées, parce que l'on n'est à même de 
disposer que d'un timbre perpétuellement uniforme (1). Il 
faut savoir suppléer à cette monotonie & force d'art et 

(i) Toutefois c<*Ue uoiformité n'est pas altsolue, car une mélodie exé- 
cutée sur la quatrième corde du violon n'a pas le même timbre qu'elle 
aurait sur les cordes hautes. Les sons de chalumeau sur la cla- 
rinette ont un timbre différent des antres octaves, et la Oôte elle-même 
lorsqu'elle se trouve entre les mains d'un artiste qui possède tous les 
•ecrets de l'embouchure, trouve à rompre la monotonie de timbre en 
faisant vibrer d'une façon particulière lei sons de la prem^èlT octare, 
"ppelés sons de hautbois. 
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d'imagination. Dn reste, le point principal qoi distingiie la 
sonate de la symplionie , quant à l'esprit de sa composition, 
c'est que dans la sonate on s'attache moins à l'encbatne- 
ment des mélodies , qui souvent sont formellement isolées 
les unes des autres. 

Pendant longtemps l'on a séparé dans l'Italie septen- 
trionale les sonates d'église et les sonates de chambre ; 
on voulait que les premières se distinguassent des autres 
par plus de travail harmonicnie et par les mélodies conve- 
nables à la sainteté du lieu. Ces distinctions judicieuses ont 
disparu depuis qu'il n'existe plus de véritable musique 
d'église , et que tous les genres sont mêlés , en telle manière 
qu'au lieu de se porter aide ils s'enlredétruisent. 

A vrai dire on ne compose plus de sonates proprement 
dites , et en vérité pour qui a étudié les grands mattre ; 
il faut avouer que les compositeurs de nos jours paraissent 
bien petits et bien mesquins , quand ils décorent du nom 
d'œuvre un misérable rondeau, une soi-disant fantaisie 
ou d'étourdissantes variations; notez cpie la plupart du 
temps les motifs même de ces misérables bribes ne 
leur appartiennent point , ils l'empruntent à l'opéra repré- 
senté la veille. U ne f»ut pourtant pas leur en vouloir , 
car enfin ils donnent aux marchands de musique ce qu'on 
leur demande , et les marchands ne demandent que ce que 
veut le public. La conclusion de tout ceci ne serait pas un 
éloge pour le public. 

Au genre de la] sonate se rapportent les exercices ou 
études, avec ou sans basses. La principale ditTérence à établir 
entre ces deux dénominations , c'est que les exercices sont 
plus élémentaires , les études plus générales. Dans les pre- 
miers , l'artiste prend pour sujet un trait ou doigté quel- 
conque et l'essaye en diverses positions. Dans les autres 
le sujet peut être plus vaste, plus développé. 

Une ressemblance pareille associe le caprice et la fan- 
taisie , qui sont des pièces de musique , dans lesquelles le 
compositeur se livrant à son imagination, assemble les 
idées les plus disparates . souvent même sans qu'il y ait la 
moindre liaison entre elfes. On conçoit qu'il est impossible 
de prescrire des régies pour un genre dont le caractère 
est de n'en reconnattre aucune. 

Il n'y a pas lieu non plus de s'étendre sur ce qui con- 
cerne les préludes et les points d'orgue. Le prélude est une 
espèce de fantaisie que l'on joue avant une pièce pour en 
établir le ton. Ce genre a de l'importance sur les instru- 
ments à touche. Le point d'orgue est un passage brillant 
et quelquefois difficile que fait dans un solo réel ou 
accompagné la partie principale. Le point d'orgue a cela 



^coœmmvfsc lefiritude, qu'il faot «▼okréMF4«atoB& 



et 4në dwisFàiitt-é U ât détetmftté d'âVàùCë. 

Là formé des dudi , tf i06 , qaatuot-s , qtiUitetteâ, est (a 
iBéliié ({tte celle de la Mndte , et â paf CooSéqueot une 
grande analogie avec; la symphonie. 

les âu<i8, IrfoÉ, etc. , 9titA concertants itifâ(|u6 èbaéime 
dés ^rties remplit à son toar tè yrinclpal r61e ; ce genre 
est le phis cultivé ; on n'emploie les ddos y dans desquels 
ône piirtle accompagne s&as cesse rautie, que pour des 
ddos élémetitalres. 

Âotis aVOtiS ludique Un li?te VI eli quôt insisté la 
ijàcture de ces pidees , et Q serait inutile dY evéï^îi: ici. 



CHAPI'fllÈ lÏL 

DU CONCERTO. 

Kous consacrons un chapitre particulier au coneerto, parée 
que sa forme diffère en plusieurs points par la coupe 
de tputes les pièces dent il a été iirécédemment fMuriè. 

Un concerto est, comme l'on sait, une pièce en solo ac- 
eampagiiéa de tout Torchestre ; le morceau dont elle se 
vmreqbe te plus est la sonate. Il se compose comme cel- 
le-(^ de trois morceaux de caractère différent ; le pre- 
mier morceau est un allégro, qui débute par un tutti d'or- 
chesire assex jétendu , dans lequel on fiiit entendre quel- 
que motif saiHant, qui reparallra plus tard, exécuté par 
rinstrument de récit;, quand ce début de l'orchestre esl 
terminé * la .partie principale fait son entrée, et concerte 
plndanl aueiqué temps en medulant vers la dominante : 
il la piè^ est en mode majedr ; et rërs la tierce « ail 
eil eu mineur et termine ainsi le premier solo. L'orehea^ 
tre eohtinue par un tutti un peu mcâns étendu que le 
premier» auquel ilùeeéde un noureau solo, pour lequel sont 
réserrées toutes les grandes difficultés ^ tous les traits les 
plus éclatants < c'est surtout dans cette section du concerto 

Sie Texéeutant doit rarir l'admiration des auditeurs par son 
ergie et sa Brawure. L'orchestre reparaît ensuite, mais 
ce dernier tutti doit être plus court que les deux précédents, 
el il sert à foire reparalke utte dernière fois l'iustrumenl 
oancertant ^ lequel n'eiécute plus alors qu'une sotte .de peial 
d'orgue tréf-Urilianti suivi d'Und coda» è MqUeltt i'sail 
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r^elfire, ^ m m étf» conmofte et i^Htêe A) tw 
manière, qnè 169 traits e| effela pHlIaiiU à» yiptltjmmGiA 
principal 4on9ineot jusqu'il la 0n ijamorcesoi 8}it UmUi )p 
ipasse d^ f'orcbestre. 

jLfB seeond ^orce^M es^ qb adagio commapcé et cpg- 
tlQijié par la partis principalie , mais coupé ^ ^m^ ^ aUr 
tre pir 4e courtes rUouraell^ de l'orcpestr^. 

1:46 trofsièroie écrit idan^ m mouraient vif, 8pi| lui dMh^ 
dj^rcnt du pren^ier m ce au1l e#t toujours popippencif pir 
I9 partie principale, •iterpé ensoifo à p^» prés &mmfi m 
premier morceau . et tiermiiié iJans toifS les cas axjictaipc^ 
jde la même manier^ , ^t ayec plus 4'éclat eiu^e su ast pç*- 
sible. Si pour ce troisiéipe morioeaii I'ob a qioist la coupe Ofi 
rondeau, le motif est présenté a'slx>rd par k p^r^e prii^- 
cip^le , et rieproduM P9r Torchestro , icp gw ê'omrif^ h ctut- 
que reprUe de ce motif. 



CHAPITRE COMPLÉMENTAIRE. 

tiÈSOUt ]» hk SECONDE PiSniB bft CST ODVRAftB. 

Nous aY^OQS dans la première p^e (Sa. c$ Marmel ^- 
pesé la théorie de la musique é| toute |a partie élém^ot^ 
de cet art* c'est-à-dire ce qu| concerne fa no^tion in sop 
et son émissiop au mojen de la yoi|; et des instru- 
ments : dços la seconde, nous nous sommes occupés de for- 
mer des assemblages de sons d'après icertainies régies , 
dont le résultat général a été d^ donner à ces aggloméra- 
tions sonores un sens et uufs expression. ÏJops aypns en 
conséquence considéré ces assemblages de sops, l°quapi|à 
leur succession ; 2*^ quant à leur simultapéité ; 3** partant 
de ces deux points, nous ayops exapûné les cy^s partiqi- 
llers qu'amenaient remploi des yoix eit des Insj^uipepts, jta 
circonstance de l'union de pu musique et du d/seonrs , ep- 
fin les conyenances de temps, de lien et de personnes- 
Ces matières ont été l'objet des liyres p à Vlfl. 

Dans le deuxième livre, nous ayops d'al^prd jtrisitéde la 
COMPOSITION en général ; de ce qu'on appdle le chant das 
parties, du sujet et de ses développements , enfin de \Afaeturf^ 

nous sommes entrés dips la matière «pécMe de .ce IjÎTra 
^p parlant de la mélodie,' 
J4 modahiion nous a d*«bord occupé», ^tt quanl ft 14 
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oondalte g^éraledu chanta soU relatlTement aux règlet 
de passage d'an mode à un autre. L'importance du rhyth- 
me , dans ses rapports avec la mélodie , nous a arrêtés un 
instant , et a ramené nos idées sur la nature de la mesure 
en général , et de ses divers genres et espèces. De lÂ noas V* 
sommes passés aux régies qui concernent V or rangement des Wf*^ 
parties de la mélodie, et nous avons composé et décom- ^ ■ 

Kwé ce que nous avons nommé les propos îtiont musicales. # >! 
ous avons ensuite, au moyen des ces propositions , formé fv' 
Ad périodes y et, en assemblant à leur tour ces périodes , ■!<? 
nous avons examiné comment elles pourraient entrer dans #ij 
la structure des pièces de mélodie, plus ou moins étendues. « 1*1 
Nous avons terminé ce livre en fournissant quelques moyens ^od 
mécaniques pour obtenir facilement certains développe- ^ 
ments artificiels des idées mélodiques. '^ 

bi Dans notre troisième livre , nous avons commencé à trai 
ter de la simultanéité des sons. D'abord nous avons exa 
miné quels étaient les sons qui pourraient convenablement ^ 
s'unir de manière à être entendus ensemble: c'est ce qui 
a donné lieu à l'examen des intervalles études accords pris en 
eux-mêmes, et indépendamment des rapports de succession 

Si'lls peuvent avoir quand ils entrent dans la composition, 
ous avons divisé les intervalles en consonnances parfaites 

et imparfaites y et en dissormances parfaites et imparfaites. 

Les accords nous ont apparu ensuite comme directs on 
comme dérivés , puis comme composés de trois , quatre , 
cinq, six et sept sons. Nous avons vu ensuite comment 
ces divers intervalles et accords pourraient être mis en 
usage. Nous nous sommes étendus sur la résolution des 
dissonnances « et nous avons examiné quelles notes 
dans cbacun des accords il était préférable de redoubler. 
Enfin, en développant diverses idées sur l'harmonie à 

Suaire parties , nous avons donné de nombreux exemples 
es progressions harmoniques les plus usitées. 

Dans la seconde section de ce même livre , nous avons 

commencé l'explication des règles précédentes, et nous avons M? 

cherché des méthodes pour accompagner un sujet placé dans ^!t> ) 

la partie grave , autrement i^mr placer le chant et l'harmo- f^ »i I 

nie sur la basse ; puis nous avons Opéré en sens inverse en ai.- 

examinant comment on peut accompagner un sujet placé |«) n \ 

dans la partie supérieure, autrement, placer la basse et \u\\^ 

l'harmonie sous le chant. Enfin, nous avons clos ce livre à iu 

par un appendice relatif à certaines circonstances extraordi- ^^3, 

naires qui se présentent quelquefois dans l'harmonie pratl- ^,' ; 

que. ^" 

Le contre-point, dont il a été traité avec étendue dans le * 

quatrième livre , est lui-même une circonstance particulière ^^ 
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de riunDOiiie ordMre, dont remploi «e trouve Idii- 
tajelti à de certaines lois. Nous noos sommes d'abord at- 
tachés à bien étudier le contre-point simple^ et nous ayons 
eiaminé toutes les ressources de ce genre de composition , 
eu égard à la qualité du contre-point égal ou inégal, con^ 

sonnafit, dissofinant, ayec uiu OU plusieurs notes contre une , 
avec notes de peusages, notes changées, syncopes, ayec 
mélanges de valeurs, imitations, etc.; enfin, eu égard au 

nombre de voix. Et coDime les exemples que nous avions 
donnés étaient tous dans un style plus ou moins libre et 
moderne, nous en ayons donné' d'autres dans le style 
sévère et antique. Telles ont été nos opérations sur le con- 
tre-point simple. De même que le contre-point simple 
est une circonstance particulière de rharmonie, de même 
aussi le contre-point conditionnel est une circonstance du 
contre-point simple. Nous ayons fait connaître l'objet de 
la seconde section du quatrième livre , noos ayons exa- 
miné comment le contre-point pourrait être double, triple, 
quadruple, selon que le sujet pourrait se placer alternative- 
ment dans deux, trois on quatre parties. Nous avons vu 
quelles chances nouvelles Ton trouvait pour la convertibi- 
lité du contre-point, en employant les mouvements con- 
traires, rétrogrades, et enfin Htrogrades-contraires . 

Jusqu'ici nous avions enseigné comment on pouvait for- 
mer et recueillir les matériaux de la composition ; dans le 
cinquième livre, nous avons commencé à montrer com- 
ment on pouvait les mettre en œuvre pour en former un 
assemblage convenable et régulier : cNest ce qui a donné 

lieu à l'étude de l'imitation, puis du canon et de la fugue^ 
qui ne sont , comme nous l'avons dit« que des imitations 
continues dans le canon et périodiques dans la fiigue. 
Les lois qui fixent cette continuité et cette périodicité, et 
tous les accidents qui en naiss^t , ont été examinées avec 
toute rétendue et tous les développements désirables. 

Arrivé à ce point , l'élève qui se sera bien pénétré de 
notre doctrine peut écrire et accompagner .correctement les 
idées qui lui viennent , il peut les développer mélodique- 
ment et harmoniquement ; mais, comme il doit toiyours 
supposer que ses compositions sont destinées h être enten- 
dues et exécutées , il faut encore lui prescrire certaines 
règles à cet égard ; la première est de ne rien écrire qui 
ne soit exécutable ; il doit donc étudier les voix et les instru- 
ments pour en connaître l'étendue^ et en général \f» facultés; 
il ne sttflBt pas qu'il considère isolément chacun de ces 
éléments, il làut qu'il sache comment ils peuvent s' unir ^ 
e'associer, se combiner entre eux, et former un ensemble 

DEuxwMB pautii. tonb m. a6 
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swif erfîQe» et ne reeeyMit d« lais que 4'<U«Hnânie ; 4pii8 i 
fcpM^ livre» el|^ s'ofre TsIofitalraBaBi «eomiM à i 
jj^ole , à iUn <)e rev^Bièhe toatefois. C'm^ â deux égwi 
INTifieHNimL gq*eiiA fa|t m iiNiinifBion t Iq ifuttt à /'mmm 
mdçaniqm dm parole» 0oosi4éréiM fVCCMiivcmeiit dâsa il 
*ylUb«8, lei motf el \^ n/àrta» ; 8<i quMt à Vimiom mét^ 
phy$iquê, «'iit-à-<Mre i|ai»t k la oiteassitéd» aonforau 
rooreM 4'expr<80}eo aux idées foumiei par It iMtte. 

Ua seul obje^ reste désarmais à examiner dass la 
du eoBiposUmi (s'est la eomaissaiice des aéoesidtéi êm 

Selles là siMHnettent las eonvenaiiees de Ipnps, de lies i 
personnel; notre livre hattiéme loi 4oiuie à «^ égai 
fous Ii9s renseignenents i|ii| peuvent lai être ut|lM. ApiJ 

3iiok|ues fiofisidérations générales , aons examineiis la ^nm 
e Buisiqne oonvenable à Végits$, an mlau, am tkédt^ 
Ifous avons saUi eetle pceaslon pour donner, en ea <iiil ooa 
eeme le plain^ckam, divers doGuments qni ne bumiims 
pas d'Importance. Voos avons ensuite traité des direm 
parties de /'^c« divin , suseeptiUes d'être diantées en no 
sjipie, et poos avons étendu nos instruetions à pfosiaui 
moreeaux de mittdaue qui sans trire partie du eulte, aos 
néanmoins admis dans les églises. Du st^e d'église nos 
sommes passés an style de chamh^ ancien et modems 
nous avons examiné ce qu'étaient des madrigaux el dt 
cantates, puis nous nous sommes arrêtés un instant sur li 
piéoes de musique nationale propres à dMque pays. Ce qs 
eoneerne le théâtre a fourni la matière de la trolsiém 
division de cette première soetion , oonsacvée en entier . 
la tocaidy et dans laquelle i' instrumentale n'est considéré 
que oonmie accessoire. Après quelques gén^atités, «oe 
avons examiné successivement toutes les pièces dont Tassem 
Mage constitue un opéra. Ces (Néces sont , pour ce m 
touche la partie vocale : les paroles, les différentes soiiii 

de récitait/, les ariettes , airs, duos, trios, morceaux d'en- 
semble, chœurs, introductions fi finals. De là nous eoramsi 

passés à la partie instrumentale de l'opôra, et nos réflexions 
se sont portées sur l'ouverture, l'entracte, les airs de danse, 
enfin sur les ritoumefles , grandes et petites, jf oos avons 
terminé par l'analyse de l'opéra de D. Juan de Moiarl, qqe 
nous avons proposé eemme chef-d'œuvre de eompesiaon 
dramatique, oflirani, en œ qui eoneerne la musique, un 
^modéio en tout point irrépvoclMMo, 



h M mm reiMt {tai à Mirter qoê êb Timmmtmëlt 
p t a p m a e nt diUl, c'en ce ipië noi» àvont ftifl ôêùs li mk» 
oonëe eeetioÉi du Une hattième. Hotts «toûi eii iireniief 
Usa etttdlaé lei ampes dlveteee «Udoeilée peutetit être 
eoomiMs les pièces de mwkiQel kist^iiiÉeiilale en gdbéMl i 

les coupes binaire et ternaire , la COupe da rondeau et la 

coupe //6r« , nous ont occupés tour à tour. En second lieu , 
nous avons examiné comment ces coupes s'appliquaient à 
chaque morceau instrumental en particulier. Nous avons 
d'abord vu comment on en formait la symphonie, et nous 
nous sommes étendus sur cet otûet , auquel on peut rap- 
porter tous les autres; l'analyse d'une des plus belles 
symphonies de Joseph Haydn nous a montré le type de 
perfection en instrumentale comme en vocale , l'analyse de 
ropéra de D, Juan nous avait offert le type de perfection. 
Quelques observations particulières sur les tonales et les 
eoneertos ont complété ce que nous avions à dire sur cette 
matiéfè; H tefthiné iubtté htdtiémé litre, le dernier de riotre 
Manuel, OÙ l'art soit considéré dans sa partie essentielle , 
et qui forme le complément de la science du compositeur. 
Aucun ouvrage n'avait offert jusqu'à ce Jour une réunion 
de documents aussi étendus et classés avec autant d'ordre. 
Toutefois la matière offrait assez de difficultés pour que 
l'on excuse les fautes qui se seraient glissées dans un 
si long travail. Ces fautes peuvent consister d'une part 
en omissions , de l'autre en redites ; ces dernières ont peu 
d'inconvénient dans un ouvrage que l'on ne lit pas de 
suite, et que l'on consulte le plus souvent comme un 
répertoire ; les omissions qui pourraient être signalées con- 
cerneraient surtout quelques formules très-moaemes , que 
nous n'avons pas trouvéeÎB assez généralement reçues pour 
être insérées oans un traité dont le principal mérite est 
d'oflirir l'ensemble des connaissances réellement classiques, et 
d'exposer tout ce qui n'est siqet à aucune contestation aux 
yeux des bons esprits. Un troisième reproche, que l'on 
pourrait fitàre à quelques parties des hidt livres qui vien« 
nent de passer sous les yeux du lecteur , serait une légère 
confusion, et aussi un peu de diffusion dans certains dé- 
tails ; nous comptons assez sur la bienveillance des musi- 
ciens éclairés et impartiaux pour espérer qu'ils nous trou- 
veront excusables sur ce point comme sur les autres. 

Les matières qui vont nous occuper dans les quatre 
livres suivants, quoique en dehors de Tart proprement 
dit, sont très-bonnes et très-utiles à étudier. La nature de 
l'ouvrage auauel elles se rattachent ne nous permettant 
pas d'en parler avec l'étendue qu'elles comporteraient , les 
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f W MH^gfiflmMiU naïambléi dans celte yoe ne formeront 
que des sortes de résàmés offirant des notions générales 
de la matière ; ces sommaires ouvriront la voie aor per- 
sonnes qui voudraient faire des oligets que l*on y traite une 
étude plus sérieuse et plus approfondie; 
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